﻿i Jan Bialostocki t l o istorie j a teoriilor | despre arta Biblioteca de arta 196 Arta ti gindire o istorie a teoriilor despre arta к i! Desi au fost scrise fara intentia de a forma un ansamblu si fara a avea o legatura "exterioara" intre ele, studiile si mate- a interpretarii putea dispune el? Cercetarile stiintifice asupra istoriei artei din tarile de Jos s-au bucurat de un interes din ce in ce mai mare in secolul al ХІХ-lea La inceputul secolului au aparut primele compendii isto- 1 rice care prezentau stadiul cunoasterii din acea perioada intre anii 1815 si 1820, J D Fiorillo si-a publicat lucrarea in sase volume istoria artei desenului in Germania si tarile de Jos; la putin dupa aceasta a aparut si o lucrare olandeza despre "istoria picturii patriei" a lui Van Eynden si Van den Willigen Pe la mijlocul secolului a inceput sa cerceteze pictura olandeza si Thore-Biirger; in 1861 Charles Blanc a publicat volumele consacrate scolii olandeze din istoria pic- ' turii, iar in 1862 o etapa insemnata pe calea cunoasterii stiintifice a acestei scoli a fost marcata de lucrarea lui Waagen Patru ani mai tirziu a aparut lucrarea revelatoare a lui Thore, descoperind o valoare noua, necunoscuta pina atunci: pe Vermeer Lucrarea lui Thore avea sa fie continuata de marii istorici ai picturii intr-un sens cu totul nou si modern, si anume de Cornelis Hofstede de Groot si Wilhelm von Bode a carui prima lucrare, dizertatia de la Leipzig despre pictura lui Frans Hals, a fost elaborata cu sase ani inainte de cartea lui Fromentin Nu lipsita de importanta pentru cercetarile asupra artei olandeze a fost si cartea a doi specialisti, englezul Crowe si italianul Cavalcaselle Fromentin nu cunostea majoritatea acestor carti, pe unele le-a avut insa in mina, dar, in esenta, lucrarile de eruditie nu-1 interesau stia ca pri 224 25 virea sa va fi cu totul alta; ca el va vedea tablourile cu ochi de pictor in lucrarile colegilor mai in virsta, nu putea gasi prea mult material i drept, il admira pe Sainte-Beuve, fara indoiala • Leonardo da Vinci, Fata cu hermina, Cracovia, Muzeul National 1 Masaccio, Sfinta Treime, fresca Florenta, Santa Mar ia Novella 8 Costruzione legitima, metoda construirii perspectivice cu ajutorul proiectiilor orizontale si verticale 9 Metoda desenului perspectivic: Pentru a se stabili distanta la care trebuie redate in imagine liniile obiectului real, dispuse paralel pe suprafata tabloului, se construieste o proiectie laterala a "piramidei vizuale" (dupa descrierea lui Alberti) 10 Leonardo da Vinci, inchinarea magilor, desen Florenta, Uffizi i i Albrecht Diirer: modalitate de desenare perspectivica cu ajutorulunei sfori fixate in perete si al unui ecran cu feres-iruici mobile Xilogravura din Under-weysung der Messung 12 Albrecht Diirer: utilizarea unui ecran cu o retea pentru desenele perspectivice Xilogravura din Underweysung der Л essung 13 Albrecht Diirer, Studiu asupra proportiilor nudului femeiesc, desen din caietul de schite de la Drezda 1500 la 1 t, Villard de Honnecourt, Scheme pentru construirea siluetelor de oameni si animale din Livre de pourtraicture, Paris, Biblio-theque Nationale, tab XXXVii 15 scoala lui Leonardo da Vinci, Studiu de proportii bazat pe exempedele lui Alberti, asa-numitul Codex Vallardi Liniile de demarcatie sint trasate de iX Panofsky 1 (> Albrecht 'Diirer, Studiu asupra proportiilor si miscarii X i logravura din cartea a patra din Hilcher ilber mensch-liche Proportion, 1528 - 17 Albrecht Diirer, Studiu de proportii и le corpului femeiesc, desen, 15O9 Drezda, :' iehsische Landcs-bibliothek 18 Albrecht Diirer, Proiect de monument pentrii cinstirea victoriei asupra taranilor rasculati Xilogravura din Underweysung , 1525 20 Albrecht Diirer, Melancolia i, gravura in arama, 1514 21 Albrecht Diirer, Cristos ingindurat, xilogravura Front is-piciu din seria mica a Patimilor, 1509 — 1511 22 Andrea Briosco, numit Riccio, Muncitor obosit, bronz Viena, Kunsthisto-risches Museum 23 Nicolas Poussin, Pyramsi Thysbeea, l'rankfurt am Main, Stadel-i’hes Kunstinstitut 2i Pieter Mulier, numit Tempesta, Peisaj cu furtuna, Varsovia, Muzeul National 25 (Иан Lorenzo Bernini, David Roma, Galeria Borgliese 2(> Gian Lorenzo Bernini, Apollo si Daphne, Roma, Galeria Bor-ghese 29 Gian Lorenzo Bernini, Autoportret Roma, Galeria Borghese 30 Gian Lorenzo Bernini, Sfinta Теге za Santa Mar ia delta Vittoria capela Сотаго 31 Gian Lorenzo Bernini, Scala Regia Roma, Palatul Vaticanului 32 Gian Lorenzo Bernini, Elefantul cu obelisc Roma, Piata clin fata bisericii Santa Maria sopra Minerva 33 Gian Lorenzo Bernini, Fintina celor patru fluvii Roma, Piazza Navona Г" i iigciie Frornen-lln i utoportrct, de- 35 Anton Raphael Mengs, Johann Joa-chim W inckelm ann, New York, Metropolitan Museum of Art (cindav intr-o colectie poloneza) 3G Gian Lorenzo Bernini, Altar in Catedrala sf Petru, Roma 39 Rembrandt van Rijn Sindicii breslei postavarilor Amsterdam, R i jksmuseum iO Rembrandt van Rijn, "Garda de noapte" Amsterdam Rijks-museum 41 Gillis van Comnxloo, Judecata lui Midas Galeria din Pillnitz 42 Aegidius Sadeler, Peisaj de padure, desen 45 Alexander Keeirincx, Peisaj cu piriu Braga, Narodni Galerie 46 Jan Brueghel cel Batrin, Predica pe corabie Stockliolin, National Museum 49 Juan Bautista de Toledo si Juan Herrera, El Escovial 50 Vignola si colaboratorii sai, Villa Giulia, curtea a 2-a, Roma Giulio Romano, Palazzo del Te Mantova, curtea principalii 53 Santi Gucci, Movmintul lui stefan Batovy, Biserica din Castelul Wawel, Cracovia 54 Capela Firlej, Bejsce, vedere de ansamblu 55 Capela Firiej din i ’ Anonim, Diana, pe la 1590, fragment din decoratia ,,Salii imperiale'' din castelul Bucovice, Moravia 7 1 din Viena, desen   1 in Historische A r- a relativ ingusta este divizata de pilastri puternici, care, datorita unei dispuneri cu efecte "scenice", potenteaza impresia de lungime a bisericii si accentueaza actiunea impulsurilor dinamice pe axa longitudinala Compozitia transeptu-lui si a presbiteriului opereaza cu elemente de surpriza: in pofida utilizarii atit de frecvente a cupolei in aceasta perioada, la intretaierea navelor, axul longitudinal este sectionat de alte doua arcade, facind parte din transept, insotite pe laturi de accentele dinamice verticale ale cupolelor duble care reprezinta un fel de umeri ai navei transversale3 Aparitia neasteptata a impulsurilor verticale pe laturile axului principal nu poate, evident, sa scada tensiunea, ci, mai curind, trezeste o noua stare de asteptare: descarcarea incarcaturii dinamice de pe axul central este reprezentata de cupola ingusta, abrupta, care se ridica in arcul presbiteriului plasat aproape central O astfel de rezolvare este foarte rara; o cunoastem, e drept, din biserica iezuitilor din Varsovia, dar intr-un context oarecum diferit si lipsit de tensiuni dinamice atit de puternice4; se mai intalneste si la biserica ortodoxa din Lvov5 interpretarea "grotesca" a formelor renascentiste efectuata de Bonadura — cum se obisnuia sa se spuna — utilizata la Sierakow6, cedeaza aici locul unui sistem foarte bine gindit si care merita sa fie denumit de-a dreptul rafinat, fiind vorba de tara noastra Diferentierea detaliata in plasarea pilastrilor se combina aici cu marele ansamblu spatial si este o marturie a actiunii constiente si a intentiilor proiectantului cladirii Nu este in nici un caz vorba — sau, oricum, nu exclusiv — de preferinta pentru un efect izbitor si pitoresc Kohte se gindea la o genealogie venetiano-pado-vana pentru cupolele de la Grodzisk7 Combinatia dintre dispunerea longitudinala a navei si cupole nu este rara in italia secolului al XVi-lea, si aceasta nu numai la Venetia sau Padova, unde exista o traditie bizantino-romana in acest dorne-279 niu, ci si in alte parti (Alessi, Peruzzi) Ce categorie stilistica ar corespunde oare conceptiei artistice a bisericii din Grodzisk? in timp ce pentru baroc, chiar in faza sa timpurie, este caracteristica dominatia cupolei asupra unei nave alungite — subordonarea spatiului interior fata de cupola — pentru manierism, asa cum scrie Hans Hoffmann8, este caracteristica "victoria dispunerii logitudinale fata de cea centrala Spatiul cupolei este inclus in ansamblul structurat longitudinal, imbracind o forma inalta si strimta, ca un refugiu vertical, ca o miscare de fuga a spatiului" (Raumflucht; exemple, Peruzzi, san Nicold din Carpi; Bassi, san Vittore al Corpo din Milano) — si tocmai in aceasta consta caracterul manierist "Spatiul navei alungite reprezinta un spatiu limitat — continua Hoffmann — si totusi fuga in infinit trebuie sa-si gaseasca o expresie"* "Cupolele lui Peruzzi si Bassi trag miscarea spatiului spre inaltimi Ele sint prea inguste pentru a putea stapini nava alungita"1U Multe dintre fenomenele analizate de Hoffmann, caracteristice pentru arhitectura italiana din perioada manierismului, se pot observa si la Grodzisk Arhitectura este guvernata de forte puternice, are o mare incarcatura dinamica, care se manifesta in ingramadirile de pilastri gigantici, dar care nu gaseste rezolvarea baroca in spatiile centrale mari, de forma rotunda sau ovala Aceasta biserica este legata de arhitectura manierista prin-tr-o serie intreaga de alte motive, pe linga compozitia spatiala: structura tamburului cupolei mari, care reprezinta un exemplu neobisnuit de caracteristic al mobilitatii si dedublarii functiei elementelor arhitectonice ("pilastri de colt conceputi negativ"), compozitia rotativa a cupolei vazuta din partea interioara, forma pilastrilor etc Printre trasaturile manieriste in conceptia peretilor, Hoffmann evidentiaza "deschiderile de umbra si lumina (Schatlenlocher)": "Lumina aluneca pe suprafata — scrie el — umbrele se ascund infricosator in goluri si plinuri"11 Asa sint modelate contururile capelelor transeptului de la Gro- dzisk (ca si in biserica construita de Bonadura la Sierakow) Aceasta analiza a unei cladiri sacre aparuta in Polonia in perioada unanim recunoscuta drept baroc12 ne arata ca, in aceasta perioada, asadar inca in prima jumatate a secolului al XVii-lea, in arta noastra s-au manifestat fenomene pe care nu le putem incadra in categoriile acestui stil, predominant in intreaga Europa apuseana a acelei vremi, in perioada barocului, la noi mai apare si manierismul si nu numai in perioada barocului 2 Atunci cind se incearca sa se utilizeze in dezvoltarea artei poloneze notiunea de renastere, in sensul de stil, nu de epoca istorica, confruntindu-se aceasta conceptie cu operele de arta concrete, se arata ca nici acele opere ale artei poloneze incadrate adesea in Renastere nu poseda trasaturile caracteristice acestui stil; desi au aparut in timpul Renasterii, nu sint renascentiste, tot asa dupa cum biserica de la Grodzisk nu era baroca, desi a aparut in perioada barocului Numai citeva opere de arta poloneze din secolul al XVi-lea pot fi incluse in Renastere in cea mai mare parte, in creatiile artistice aparute pe teritoriul tarii noastre se constata absenta cunostintelor referitoare la perspectiva matematica, a anatomiei corecte, a argumentelor teoretice ale legii proportiilor, lipsa constiintei artistice fundamentale care se afla la baza artei din quattrocento si pe care a stiut sa si-o insuseasca Albrecht Dii-rer in arta poloneza trebuie aplicata o alta unitate de masura, mai adecvata pentru ea: caci daca este masurata cu masura lui Rafael si Bramante, va obtine o nemeritata apreciere negativa Dealtfel, situatia aceasta nu se gaseste exclusiv in Polonia: in multe tari europene Renasterea clasica nu a prins Antliony Blunt13 afirma ca "Franta ?U1 a trecut de la imitarea stilului tirziu al quattro- cenfo-ului in prima perioada a domniei lui Fran-cisc i, la experimentele bazate pe principiile manieriste, sarind peste stilul decorativ al Renasterii ajunsa la apogeu tot asa dupa cum a sarit si peste stilul lui Bramante in arhitectura" in ultimii ani, nu o data s-a amintit de notiunea de stil manierist si de eventuala sa adaptare la caracteristicile artei poloneze Profesorul Diirr-Durski a incercat chiar sa transpuna aceasta notiune asupra istoriei literaturii poloneze14 Asadar se cuvine sa reflectam daca aceasta notiune nu permite, intr-adevar, o mai buna caracterizare a fenomenelor concrete din arta polona a secolului al XVi-lea si inceputul secolului al XVii-lea Poate ca din punctul de vedere al criteriilor si principiilor manierismului vom obtine o apreciere pozitiva, si nu negativa — asa cum se intimpla cind efectuam analiza din punctul de vedere al Renasterii — a fenomenelor artistice poloneze din aceasta perioada Poate ca cel putin anumite elemente din arta noastra corespund criteriului manierismului in incercarea de sinteza a istoriei artei poloneze din 1957 — Arta poloneza in epoca moderna   — problema manierismului si-a gasit o slaba reflectare Termenul a fost introdus numai in ceea ce priveste analiza arhitecturii, in legatura cu Gucci si scoala acestuia (desi in alte parti ale cartii Gucci este considerat un artist renascentist); in tratarea sculpturii de la inceputul secolului al ХѴП-lea, desi se foloseste si acest termen, trasaturile caracteristice ale stilului manierist au fost legate din nou de Gucci si de cercul lui importanta problemei a fost sesizata de Jerzy Sza-blowski, care a postulat cercetarea sistematica si multilaterala a manierismului15 Studiul de fata, fara a avea ambitia sa fie multilateral sau strict sistematic, este o incercare de realizare a postulatului lui Szablowski Greutatile de natura obiectiva, cunoscute bine istoricilor artei, ne obliga sa trecem deocamdata sub tacere pictura si sa ne concentram atentia asupra arhitecturii, ornamenticii si sculpturii din cea de-a doua jumatate a secolului al XVi-lea si de la inceputul secolului al XVii-lea 3 Notiunea de manierism ca stil aparte si nu ca un fenomen decadent a fost construita prin munca de un secol a multor istorici de arta care doreau sa gaseasca o interpretare justa pentru arta italiana din cea de-a doua jumatate a secolului al XVi-lea16 Faptul ca majoritatea operelor aparute in cel de-al treilea si al patrulea sfert al secolului al XVi-lea erau apreciate ca decadente, fenomene ale declinului si "manierei", privite din punctul de vedere al esteticii din qnattrocento sau al Renasterii ajunsa la maturitate — a inceput sa trezeasca indoieli Revizuindu-se problema, s-a facut apel atunci pentru prima oara la analiza de precizie a structurii plastice si de continut a acestor opere, incluse in categoria stilului "manierist"; s-au cercetat apoi bazele sociale si ideologice pe care le reflecta aceasta arta; in al treilea rind, au fost scoase la iveala din vechile manuscrise opiniile teoretice ale reprezentantilor manierismului17 si atunci s-a vazut ca acest caracter capricios, abstract si decorativ, spiritualist si fantastic al artei este o expresie a unei anumite situatii sociale, politice si ideologice din italia in perioada reactiei feudale, a hispanizarii vietii italiene, a crizei provocate de contrareforma in conceptia despre lume — in perioada cind imaginea armonioasa a lumii construita de umanisti era zdrobita de cizmele pedestrimii lui Frundsberg si ale conetabilului de Bourbon care jefuiau Roma in anul 152718 S-a mai vazut si faptul ca arta manieristilor se sprijinea pe o atitudine constient antirenascen-tista: terribilita, libertatea nelimitata a artistului, bazata pe filozofia neoplatonica, care ducea la mi-nuirea libera a elementelor realitatii de catre creator Pe artist il interesa nu crearea lumii reale, ci ?83 far di manera in mod virtuoz, asadar el nu dorea sa creeze o silueta cu armonii ideale, ci personaje contorsionate artificial, tainice si enigmatice (Pa-olo Pino) Artistul dorea sa depaseasca natura si nu s-o slujeasca (si asta chiar si in domeniul picturii peisagiste19) — caci el picteaza "forma intentionala perfecta" care ia nastere in mintea lui si despre care scria Danti Aceasta atitudine nu este citusi de putin o atitudine "cognitiva", contorsionarea formelor naturii pina la abstractiunea perfecta sau pina la gradul dorit de neobisnuit serveste simtului estetic subiectiv al ma-nieristilor si protectorilor acestora; aceasta atitudine reflecta conceptia ideii metafizice, creata pe atunci in estetica filozofica, a carei realizare este reprezentata de opera de arta La artistii dezorientati, cuprinsi de nesiguranta, suferind in plus si de un complex de inferioritate fata de marii maestri ai apogeului Renasterii, cau-tind adesea sprijin in retetele abstracte, lumea adevarata poarta o masca, devine tainica si enigmatica Asadar, manierismul a fost nu numai un fenomen artistic, o reactie la realizarile Renasterii din perioada ei de apogeu, ci si o reflectare a unei anumite baze sociale si ideologice: artistii care se confesau in limbaj "manierist" erau constienti de particularitatea pozitiei lor Recunoasterea existentei unei atitudini manieriste aparte la multi artisti italieni din secolul al XVi-lea si, ca urmare, adoptarea noilor principii de apreciere a artei din acea perioada (caci, daca nu este vorba de Renastere, arta nu porneste de la principiile acesteia si nici nu poate fi evaluata dupa normele renascentiste) a atras dupa sine necesitatea creerii unui nou sistem de periodizare istorica: intre Renastere, inteleasa ca perioada clasica si quattrocento, pe de o parte, si baroc — pe de alta parte, a fost inclus un nou membru — perioada manierismului, in care trebuia sa incapa tot ceea ce nu era arta clasica a Renasterii depline si nu era inca nici baroc20 Sfera termenului a fost extinsa la toate artele, descoperindu-se fenomene manieriste in sculptura lui Cellini si Giambologna, in arhitectura lui Giulio Romano si Vignola (il 284 50—52) S-a pus intr-un anume fel semnul egalitatii intre manierism si o mare parte a secolului al XVi-lea, manierismul fiind considerat un stil general european al acestei perioade Nu se poate insa stabili o notiune cu o sfera atit de larga de cuprindere incit sa-1 includa si pe Pontormo si pe Brueghel, pe Cellini si El Greco, pe Floris si pe arhitectul Escorialului — Herrera (il 49), ba mai mult chiar: si pe Shakespeare, Cer-vantes si Rabelais; o astfel de notiune este inoperanta, la fel ca si notiunea prea larga de Renastere utilizata mai de demult si cea prea larga de baroc folosita in ultima vreme21 impotriva acestei intelegeri prea largi a manierismului s-au inregistrat proteste active sau pasive Protestul pasiv s-a exprimat in scepticismul si utilizarea cu precautie a termenului: Benesch si-a intitulat cartea in care vorbeste, in mare parte, despre problemele manierismului, istoria Renasterii in nordul Europei22-, Lavedan, in istoria artei, opereaza cu aceasta notiune cu foarte multa atentie23; la fel, Peter Meyer, in admirabila sa istorie a artei, editata in 194824, vorbeste despre manierism ca despre un fenomen puternic legat de Renastere, chiar mai puternic decit stilul gotic tirziu de goticul "de catedrala" in istoria artei italiene a lui Andre Chastel din anul 1956 manierismul reprezinta ultimul capitol al partii intitulata Renasterea25 Se cunosc, de asemenea, si proteste active, pro-nuantate de pe trei pozitii diferite: in primul rind, din punctul de vedere al esteticii academice traditionale care apreciaza in mod negativ manierismul si pune sub semnul indoielii preocuparea pentru acest gen de arta (mai ales in Anglia)26; in al doilea rind, protestul exprimat de pe pozitii marxiste, pornind de la opinia ca includerea majoritatii fenomenelor artistice din secolul al XVi-lea in notiunea de manierism "sterge" continutul progresist, viabil in continuare, in pofida unor fenomene de criza din italia secolului al XVi-lea; in al treilea rind, este protestul din punctul de ve-285 dere al tarilor nordice, cu exceptia italiei, lipsite, ca si Polonia, de "Renasterea propriu-zisa", iar din punctul de vedere al tarilor de Jos, in special in apararea lui Brueghel, al carui rol creator sanatos nu-si poate gasi o caracterizare justa atunci cind este inclus in manierism in tara noastra este cunoscut in special articolul lui Mihai Alpatov in apararea Renasterii din anul 195 1 27, precum si cartea lui Wipper Lupta directiilor in arta italiana a secolului al ХѴ1-Іеа2Ъ Critica lui Alpatov nu era insa nici prima si nici nu era exhaustiva in acest sens Cu patru ani mai devreme A Stubbe, in cartea sa Brueghel si Renasterea Problema manierismului, a sesizat numeroasele inconsecvente in constructia notiunii de stil manierist si sustinea opinia dupa care arta lui Brueghel nu face parte dintr-o orientare rafinata, spiritualista, plina de conflicte (asa cum rezulta din lucrarea lui Sedlmayr29), ci este o expresie a unei directii sanatoase, continuind o traditie proprie tarilor de Jos, fara a fi ingreunata de fenomenele de criza din italia30 in articolul sau, Alpatov a formulat o admirabila argumentare social-politica a fenomenelor de criza din arta italiana a secolului al XVi-lea; opunindu-se tendintelor de a se include in manierism toata arta secolului al XVi-lea, el afirma ca nici atitudinea inversa, de extindere a perioadei Renasterii pina la sfirsitul acestui secol, nu poate fi acceptata: "Nu se poate trece sub tacere faptul ca artistii Renasterii tarzii porneau de la pozitiile pe care se situasera reprezentantii asa-numitei Renasteri depline, nu se poate uita faptul ca oamenii acestei perioade de cotitura erau stapiniti de profunde contradictii interioare"31 Enumerind exemplele de manifestare foarte timpurie a celor mai diferite fenomene artistice (o astfel de teza fusese exprimata si de Wipper chiar in titlul cartii sale), Alpatov conchide ca: "Acestea ne arata cit de greu este sa ingramadim toata creatia secolului al XVi-lea in cadrul unei singure categorii stilistice"32 Ni se pare ca aceasta critica a notiunii de manierism, efectuata de Stubbe si Alpatov este со- recta in masura in care, intr-adevar, nu se poate ocupa o pozitie extremista in utilizarea acestui termen; dar ca nu exclude acceptarea existentei fenomenelor manieriste in arta — in primul rind in arta italiana din secolul al XVi-lea — fenomene a caror manifestare nu mai este pusa astazi sub semnul intrebarii, dupa cum nu mai este pusa la indoiala nici valoarea acestor fenomene din punctul de vedere al constiintei artistice a maestrilor care au creat aceste opere, constiinta al carei caracter aparte este pentru noi la fel de evident ca si opiniile teoretice ale reprezentantilor quattrocento-ulm si ai Renasterii depline Problema atitudinii noastre de astazi fata de aceasta arta este o alta chestiune Judecind dupa interesul viu pentru artistii si operele manieriste, se poate trage concluzia ca acel caracter nelinistit, plin de conflicte al creatiei manieriste, convine receptorului de astazi, care traieste intr-o lume plina de nelinisti si contradictii, receptor obisnuit cu arta abstracta si suprarealista, ale caror principii se aseamana uneori cu cele ale teoriei artei manieriste33 Ar trebui asadar, sa vorbim mai curind despre fenomene manieriste dominante in arta italiana a secolului al XVi-lea, despre orientarea adesea precumpanitoare a manierismului imaginea acestei arte se contureaza ca un fenomen neobisnuit de complex, a carui specificitate consta in atitudinea fata de Renastere si normele acesteia As vedea in arta italiana trei dominante, trei directii sau focare ale preocuparilor din aceasta perioada Prima orientare — cea clasica, legata de centrul de creatie de elita al academismului; cea de-a doua — orientarea "virtuozitatii", legata de mediile de curte si cea de-a treia — spiritualista, fenomen tipic pentru criza din constiinta europeana a secolului al XVi-lea, legat mai tirziu de contrareforma si realitatile acesteia Prima orientare reprezinta o continuare a artei clasice, dar este o continuare foarte diversificata, in sensul extragerii unor consecinte din ce in ce 287 mai indepartate din principiile ei Venetienii o dezvolta in directia imbogatirii artei picturale Dezvoltarea consecventa a unuia din elementele Renasterii — tendinta oarecum abstracta spre forme supraomenesti, perfecte, cristalizate, duce la formarea asa-numitei arhitecturi clasice a iui Pal-ladio, bazata pe armonia matematica si "muzicala" a proportiilor, in care un rol important revine caracterului ei abstract34 Manuirea cu virtuozitate a siluetei umane perfecte mostenita dupa gigantii Renasterii de artisti de mai mica valoare, legati adesea de gustul rafinat al receptorilor de la curtile regale, a dus la acele manifestari tipice ale manierismului, cum ar fi pictura maestrilor toscani de la mijlocul secolului — arta de virtuozitate a lui Cellini si Giam-bologna, avind multi receptori binevoitori la curtile din Toscana, Fontainebleau, Miinchen si Praga in functie de baza sociala, de conditii, de viata si ideologia care se reflecta in creatia lor, artistii acestei orientari continua intr-un mod aparte Renasterea: fie ca pastreaza maturitatea si armonia ei clasica, asa cum este arta picturala a lui Tiziano, fie ca dau nastere unor opere reci, expresie a nazuintei spre perfectiunea definitiva, bazata pe o norma rational construita, asa cum este la Pal-ladio, sau, in sfirsit, neaga oarecum Renasterea, ducind-o ad absurdum Cea de-a treia orientare era o reflectare a regresiunii ideologice spiritualiste din perioada de criza a constiintei umaniste si de maturizare a contrareformei Tendintele sale suprasenzoriale se legau de intoarcerea la formele plastice ale artei gotice35, ca in cazul lui Pontormo, sau faceau apel la mijloacele picturale de expresie, capabile sa sugereze realismul viziunilor suprasenzoriale, ca in cazul lucrarilor tirzii ale lui Michelangelo, ale lui El Greco si Tintoretto in practica, cu exceptia operelor de arta vene-tiene care continua evident Renasterea, este greu sa gasim lucrari care sa reprezinte o expresie pura a uneia din aceste tendinte La fel, si continuatorii Renasterii au ajuns la realizari uimitoare prin aba- terea de la normele clasice Am totusi impresia ca trebuie sa facem o deosebire neta intre directia de virtuozitate si de curte, si directia spiritualist-re-trospectiva, ceea ce, dealtfel, isi gaseste expresie in faptul ca, dupa Conciliul de la Trident, biserica a combatut tendintele formaliste ale directiei virtuozitatii Directiile amintite nu ne dau, bineinteles, decit o idee aproximativa despre imaginea artei italiene din secolul al XVi-lea, caci, in realitate, nici spiritualistii nu erau total lipsiti de tendinte spre virtuozitate si nici constiinta manieristilor virtuozi nu era scutita de divergente si contradictii interioare, conducand la o conceptie spiritualista despre arta si viata Pe fundalul acesta agitat se manifesta si fenomene ale unei arte mai echilibrate si armonioase36 Apropiindu-ne acum de problemele din Polonia, trebuie sa afirmam ca in tarile Europei de nord situatia stilistica este inca si mai complicata, in unele centre ale acestei regiuni, evolutia autonoma a artei, decurgind din conditiile proprii, a fost interupta si modificata artificial invazia artistilor italieni la Fontainebleau, mecenatul analog, dar mai putin bogat in consecinte, al regilor si nobililor din Anglia si Spania au introdus in arta nordica matura a secolului al XVi-lea elemente straine, depasind prin perfectiunea lor tot ceea ce fusese cunoscut pina atunci Daca in secolul al XV-lea arta din tarile de Jos a avut o influenta insemnata asupra italiei, veacul urmator este o perioada de coplesitoare influenta italiana Arta Renasterii italiene se raspindeste in Europa, in general, in redactia sa manierista, sub forma unor lucrari de virtuozitate, subiective, interpretari libere ale normelor clasice Regresul spre tendintele medievale, comun atit directiei virtuozitatii, cit si celei spiritualiste a artei italiene, reprezinta o trasatura importanta a creatiei de import, care convenea insa in mod natural maestrilor nordici obisnuiti cu goticul: "in esenta, adevaratul manierism al sudului este intotdeauna o forma secundara, creata prin raportare la un 289 sistem stabil de norme si valori; in schimb, nor- dul preia, ce-i drept, aceasta lume a formelor, dar o abordeaza in sens gotic tirziu, ca forme primare, favorizind raspindirea lor fara raportare la vreun sistem rational de referinta"37 Ceea ce era un fenomen tirziu, secundar, in italia, a devenit un fel de baza a dezvoltarii artistice in multe tari europene De aceea, nu este de mirare ca aceasta arta ne aminteste adesea de operele artistilor italieni Goujon goticizeaza in sensul traditiei sale nationale arta decoratorilor italieni, apropiindu-se, prin aceasta, de canoanele elegante ale sculpturii manieriste din italia Este semnificativ faptul ca olandezii adopta elementul cel mai irational al artei Renasterii: grotescul Ornamentele "de tinichea" aduse de Pri-maticcio si Rosso la Fontainebleau s-au bucurat de un succes pe care nici nu-1 visasera autorii lor; orchestrate in ansambluri puternice, carora realismul nordic le-a conferit fascinatia concreta de Rollwerk au devenit un prilej pentru manifestarea fanteziei artistului olandez, fantezie care izbucnise nu de mult si in decoratiile grotesti ale goticului tirziu si in lumea irationala a goticului inflacarat38 in arta tarilor de Jos, desi pe o alta baza decit in italia, se manifesta o orientare caracterizata, ca si in italia, prin amestecul obiectelor reale cu ornamentele abstracte, orientare manierista si irationala care ne aseaza la limita dintre adevarul iluzoriu, fermecator al lucrului si materiei si lumea ireala, fantastica, a ornamentelor si arabescurilor Ar fi totusi o greseala sa vedem in arta Europei de nord numai niste fenomene ale receptarii si goticizarii artei italiene E drept, lumea Renasterii italiene a actionat in mod neobisnuit de sugestiv asupra imaginatiei artistilor din tarile de Jos Cit de fascinati erau maestri nordici de arta italiana ne-o spune Van Mander intr-una din biografiile sale: "intorcindu-se din italia, Goltzius avea sapate in amintire frumoasele picturi italiene ca niste reflectari in oglinda, in asa fel incit oriunde ar fi fost, le vedea mereu, ca si cind le-ar fi avut in fata ochilor Era astfel delectat de far- mecul dulce al lui Rafael, de moliciunea proprie numai lui Correggio, de puternicele contraste de lumina si umbra pe care le gasim numai la Ti-ziano, de frumoasele costume de matase si materialul admirabil pictat in care excelau Veronese si alti venetieni; si toate acestea erau atit de vii in mintea lui, incit tablourile olandeze nu mai puteau sa-l multumeasca"39 Fermecati de aceasta viziune ideala adusa de dincolo de Alpi, alergind dupa telul inaccesibil pentru ei al idealului marilor maestri italieni, artistii germani si olandezi isi pierd adesea cararea sau nu se pricep sa treaca dincolo de virtuozeria eleganta si stralucitoare Dar printre ei erau si unii de felul lui Pieter Brueghel cel Batrin, pentru care italia a devenit o mare traire si o sursa a maturizarii interioare si nu un model de copiat Dar pozitia lor fata de manierism este mai complicata 4 Adoptind categoria manierismului pentru arta italiana si olandeza, trebuie, bineinteles s-o acceptam si pentru toate operele care au fost executate in Polonia de artistii educati pe modelele manierismului italian sau al tarilor de Jos Nu este de mirare ca Santi Gucci Fiorentino, artistul a carui genealogie era cautata de Witold Kieszkowski40 in cercul tipic manierist al toscanului Baccio Bandinelli, nu s-a bucurat de recunoasterea autorilor cartii Arta poloneza din epoca moderna 1, care il priveau din inaltimea normelor lui Do-natello, Sansovino sau Michelangelo Monumentul funerar al lui Batory (il 53) cu nelinistea sa, cu elementele inghesuindu-se unul in altul, ansamblul dintre blocul puternic, nedaltuit al palatului din Mirow (il 58) si fragilitatea delicata a pavilioanelor laterale, a caror arhitectura nu este lipsita de trasaturile caracteristice ale receptarii manieriste a goticului — iata numai citeva exemple ale manierismului lui Gucci Witold Kieszkowski, Szczesny Dettlof si Jerzy Szablowski cad de acord in ceea ce priveste abordarea lui in cadrul acestei categorii41 Totusi, nu tot ceea ce a creat acest artist se remarca in egala masura prin trasaturi manieriste, operele lui nu au intotdeauna aceleasi caracteristici stilistice A-bordarea severa si rece a capelelor centrale de catre acest maestru il apropie de tendintele aca-demiste discutate ceva mai sus, inrudite cu Palla-dio Dealtfel, Gucci s-a polonizat probabil destul de repede, asimilind si elemente ale ornamenticii nordice, iar operele aparute in cercul lui prelucreaza repertoriul manierist italian si olandez intr-un ansamblu absolut individual de forme, admirabil exprimate in portalurile de la Bara-now  1 57), sau ajungind la o tensiune spasmodica in decorarea capelei Firlej din Bejsce (il 54—56) Aceasta opera depaseste posibilitatile artistice ale manierismului italian si olandez si necesita o apreciere aparte in lumina gustului si preferintelor tipic poloneze Elementele manierismului, exprimate in legarea afunctionala, libera, a formelor arhitectonice, in motivele irationale, neclasice ale reforjarilor, ale "tinichelelor", apar uneori si la renascentistul Michalowicz din Urzedow42, in ale carui monumente funerare portiunile decorative sint tratate cu aceeasi libertate si independenta in alegerea gradului de realism pentru diferitele parti ale operei, cu acelasi amestec de observatie realista si ornament ireal, care era caracteristic pentru prelucrarile manieriste ale artei renascentiste (il 59) Ca nu era vorba de preluarea superficiala a unor motive straine ne-o dovedeste si tratarea manierista a arhitecturii capelei lui Padniewski de la Wawel, asupra careia a atras atentia Jerzy Szablowski (il 60) Sint, fara indoiala, numai elemente ale manierismului — nu este insa mai putin adevarat ca sint elemente esentiale, caci ele atesta ca, de exemplu, structura tamburului cupolei din capela Padniewski (daca facem abstractie de alte imprejurari intimplatoare) — o tendinta constienta de abordare disarmonica, dife- rita fata de principiile artei clasice renascentiste Al treilea artist remarcabil, in ale carui opere se gasesc elemente ale manierismului, este Mo-rando, considerat adesea la noi drept un reprezentant al clasicismului nordic italian intr-ade-var, interiorul luminos al colegiului din Zamosc este plin de armonie si calm Dar profilul artistic al lui Morando devine altul atunci cind ne uitam la reconstructia usilor de la Zamosc, cu cartuse indoite la margine, cu volute si semicoloane legate in cirlige de piatra, cu suprafata aspra a blocurilor de piatra necioplita (il 61) Modelul manierist italian este evident in forma acestor usi Dar cel mai mult ne fascineaza manierismul fatadei de la Zamosc, daca imaginea ei, transmisa de Malletski, este corecta (il 62) Etajul inferior, puternic, cu sapte axe si sase pilastri, sustine suprafata pustie, dematerializata a virfului, ale carui contururi laterale parca zboara in sus prin jocul glumet al volutelor Geamul mic circular — ca o pecete — incheie panglica ingusta a semico-loanei reprezentind accentul central prea slab, pierdut in marimea cimpului fatadei Etajul superior al virfului se avinta intr-o invalmasite din ce in ce mai agitata de volute spre elementul cel mai inalt, care este triunghiul puternic, clasic, neasteptat de greoi deasupra jocului zvelt al volutelor La fel, ramele dreptunghiulare ale ferestrelor, introduse in arcade si taind orizontal fatada, disparind sub pilastrii cornisei si, in sfirsit, constructia portalului reprezinta alte elemente manieriste in creatia lui Morando Al doilea tip de manierism de import este reprezentat de arhitectura si ornamentica olandeza, comuna oraselor hanseatice si, in general, Europei nordice, patrunse la noi prin Gdansk Krole-wiec si Wroclaw Un exemplu tipic al acestei variante a manierismului este splendida cladire a arsenalului din Gdansk, opera a lui Opbergen 5 Asadar, in arta poloneza din secolul al XVi-lea zJ si de la inceputul secolului al XVii-lea au exis- tat fenomene pentru care se poate folosi in mod justificat categoria manierismului, in sensul re-strins si precizat in care am stabilit ca se poate utiliza pentru caracterizarea artei italiene sau olandeze in acelasi timp, trebuie sa tinem seama de faptul ca aceste fenomene nu o data sint un rezultat al unei mode artistice, alimentata — in special ornamentul olandez — de stifturile ornamentale deosebit de raspindite, al caror repertoriu va deveni pentru multa vreme piinea zilnica a gravurii noastre si a altor ramuri ale artelor decorative Decoratiile stalurilor din biserici si ale altarelor din secolul al XVii-lea vor ti adesea compuse din motivele acestor ornamente irationale Alaturi de acestea, in arta poloneza din epoca in discutie vom mai gasi si elemente — ca de exemplu, capelele centrale — oare continua, in sens arhitectonic, traditiile renascentiste de la inceputul secolului al XVi-lea, precum si un grup de biserici numite renascentiste (mai de mult cunoscute ca grupul "kalisko-lubelsk") reprezentind o creatie polona destul de originala, desi nu lipsita de anumite analogii cu tarile din centrul Europei Aspectul interioarelor acestor biserici este simplu si de-a dreptul primitiv, particularitatea lor rezida in special in decoratie si se concentreaza spre virf si spre bolta43 Specificitatea decoratiei deosebeste bisericile de acest tip de lucrarile atelierului lui Gucci, precum si de arhitectura olandeza din Polonia, legind-o, in schimb, de arta mic burgheza din Polonia Mica si regiunea Lublin, de decoratiile de la Kazimierz si Zamosc, de abundenta ornamentala a capelei din Boimow, de alura elocventa si sarbatoreasca a bisericii sf Paul din Sandomierz Analizind fatada tipica pentru grupul in discutie a bisericii de la Radzyn (il 63), vom gasi si acolo anumite elemente disonante in compozitie: ritmul celor sase pilastri ai nivelului superior al virfului alterneaza cu ansamblul de patru pilastri ai partii inferioare, iar aritmia nivelelor care ia nastere in acest fel este atenuata de ele- 294 mentele transversale Metopele sint acoperite de iin ornament simplu, care se desfasoara la fel de delicat ca acea catarama-bijuterie dintre grinda transversala si rozeta ferestrei, introdusa in nisa patrata Supraincarcarea decorativa a unor parti contrasteaza cu portiunile mari de suprafete goale idemente analoge de aritmie, de lipsa de functionalitate nu sint straine nici multor obiective ale arhitecturii noastre orasenesti din perioada in discutie Dar oare aceste elemente de disonanta pot fi incluse in acea notiune de manierism pe care o utilizam in definirea artei italiene? Oare preponderenta covirsitoare a elementelor decorative si afunctionale fata de cele de sustinere in casele de piatra de la Kazimierz (il 67) este un fenomen care poate fi abordat in aceleasi categorii ca operele lui Vignola, Giulio Romano sau Vasari? Oare impetuozitatea decorativa a capelei Firlej din Bejsce (il 54—56), amintind de Spania si America Latina44 poate fi abordata in categoriile abstractionismului si ale virtuozitatii? Consider ca aici avem a face cu fenomene tipice pentru varianta deosebita, specific poloneza, a artei din secolul al XVi-lea, ca este vorba de un corespondent al orientarii realiste a artei din tarile de Jos realizat pe teritoriul tarii noastre Manierismul italian este arta virtuozilor con-stienti, plictisiti de armonia Renasterii Arta burgheza din secolul al XVi-lea si al XVii-lea era departe de a fi rafinata in teorie si in gust Umanistii si scriitorii polonezi, la fel ca si burghezii, calatoreau in indepartata Padova si Bologna pentru a se hrani la noua constiinta a insemnatatii si libertatii creatorului; artistii nu calatoreau acolo Nici unul din mesterii de la Zamosc, Kazimierz sau Biecz nu a strabatut Alpii pe urmele lasate de Diirer si Brueghel Problema "specificului autohton" in arta este o chestiune dificila si, in general, nu prea fericit abordata Dealtfel, dificultatea acestei teme l-a convins pe Nikolaus Pevsner sa scrie despre "en-295 glezitatea" artei engleze45; dar este, oricum, mult mai usor sa evidentiezi calitatile artistice particulare ale unei tari situate pe o insula si, prin natura lucrurilor, despartita de restul lumii inainte de a ajunge la o formulare corespunzatoare a aportului specific polonez la arta veche, trebuie sa ne straduim sa stabilim caracteristicile particulare ale artei noastre cel putin pe perioade in perioada despre care vorbim acum, acest "sentiment al formei" s-a manifestat in mod simplu in arta oraseneasca, aproape populara; despre aceasta chestiune a vorbit de mai multe ori Ksawery Piwocki46 Aceasta arta are — din punct de vedere exterior — fara indoiala, trasaturi ale manierismului in asamblarea elementelor formei Acestea trebuie insa supuse unei analize mai aprofundate, utili-zindu-se categorii mai largi decit cele formale, in-troducindu-se in evaluare notiuni al caror continut va corespunde cu definitia mai larga a stilului, ca o unitate intre conceptia despre lume, continutul de idei si expresia artistica47 Utilizez, asadar, in caracterizarea lucrarilor artei polone burgheze din perioada in discutie (ansamblurile decorative ale bisericilor cunoscute sub numele de grupa "kalisko-lubelsk", casele de piatra de la Kazimierz si Za-mosc) categorii formale si ideologice generale, care includ in sine trasaturile cele mai semnificative ale manierismului, care ne vorbesc despre atitudinea ideologica particulara a artistului acestei orientari 1 Gradul inalt de constiinta, rafinament, "anti-naivitate" 2 Virtuozitatea, tendinta spre maiestria tehnica si depasirea cu usurinta a unor greutati evidente 3 Retinerea, autolimitarea, renuntarea la libertatea spontana a creatiei, la plinatate, armonie, bogatie; nazuinta spre severitate si disciplina formala 4 Tensiunea interioara, conflictul, echivocul, contradictia; trairea constienta si dramatica a conflictelor, a contradictiilor care nu-si gasesc re- zolvare, ci ajung pina la stadiul unei incordari dureroase 5 Caracterul abstract al schemei formale, care isi impune rigiditatea sa ornamentala lumii vii Operele manieriste il departeaza pe privitor de natura in loc sa-l apropie de ea; dematerializeaza realitatea in loc de a accentua sentimentul acesteia in obiectele reprezentate, abordindu-le adesea in-tr-un mod fantastic, irational Cum se prezinta fenomenele artistice, pe care le definim ca "orientarea autohtona" in arta poloneza, acea arta burgheza din secolele al XVi-lea si al XVii-lea, in lumina acestor criterii? Dupa parerea mea, acestei arte ii sint proprii categorii contrare celor enumerate pentru manierismul italian Caci aceasta arta este: 1 Naiva si directa, spre deosebire de rafinamentul si "antinaivitatea" manierismului 2 Plina de simplitate si iregularitati tehnice, fata de virtuozitatea si terribilita a manierismului 3 Libera si spontana, elocventa si familiara in contradictie cu retinerea si complexele manieriste 4 Unitara, organica si armonioasa in sensul expresiei, spre deosebire de caracterul echivoc, de incordarea si contradictia manierismului 5 Concreta si indragostita de realitate, spre deosebire de caracterul abstract si irational al manierismului Arta burgheza din Polonia tinde spre o plinatate si o bogatie intelese oarecum naiv; abundenta si supraincarcarea cu elemente sint trasaturi tipice ale stucaturilor ornamentale din boitele bisericilor poloneze ale Renasterii tarzii (il 68), ale basoreliefurilor ornamentale de pe peretii caselor de piatra din orase (il 67—69) sau ale cozeriei fara reticente a decoratorilor capelei Boimovsau ai interiorului bisericii sf Paul din Sandomierz Aici nu exista simptome ale unei sfisieri interioare, ale conflictului unor forte opuse care nu-si gasesc rezolvarea Operele noastre sint caracterizate tocmai ?97 printr-o descarcare spontana si oarecum naiva a pasiunii creatoare, iar acel amor vacui manierist isi gaseste pandantul in exteriorizarea foarte bogata, in cozerie si narativitate Palpabilitatea concreta, plastica, a formei domneste in fatadele caselor orasenesti Aceste decoratii, aflate uneori la limita fantasticului ornamentului neerlandez cladit pe traditia goticului tirziu, manifesta o inclinatie catre o tratare neobisnuit de concreta chiar a obiectelor fantastice, intorcindu-se, uneori, de la fantastic la lumea reala a obiectelor Aceasta nu insemneaza, bineinteles, ca nu vom intilni in ele acel more belgie o, ca in casa "Krzy-sztof" de la Kazimierz (il 69), unde partea inferioara a trupurilor infatisate este impletita printre nuiele si briuri "de tinichea" Dar acestor personaje conventionale li se confera un sens narativ si psihologic (povestirea despre tradarea conjugala), legata fara indoiala de traditia literara a morali-tetului48 Simbolurile crestine, chipurile de sfinti, inscriptiile cu caracter umanist si elementele mitologice si de basm misuna pe aceste fatade, ara-tindu-ne cit de patimas sesiza si prelucra artistul burghez de la sfirsitul secolului al XVi-lea si inceputul secolului al XVii-lea tot ceea ce ii fascina imaginatia avida Este aici, fara indoiala, si ornamentul italian de candelabru si ornamentul forjat din tarile de Jos, simbolismul inca medieval si ruperea armoniei formale arhitecturale caracteristica pentru redactia manierista: deplasarea masei plastice grele spre virful cladirii si repetarea ei in aticul elementelor de portal Este greu de pus la indoiala existenta acestor factori Ei sint o expresie a modei, sint un "limbaj" general european fara a reprezenta inca un stil Noutatea, ineditul si amestecul cu traditia gotica, caracteristice pentru versiunea acestei orientari in tarile de Jos, trebuie sa fi fascinat foarte puternic imaginatia constructorilor si pietrarilor simpli Poate ca nu minati de rafinament si de sfisieri interioare rup ei armonia aranjamentului formal, caracteristic pentru arta Renasterii Trasaturile caracteristice ale creatiei lor sint continuarea traditiei arhitecte- 2 nice gotice si, in primul rind, pasiunea decorativa nestavilita "Concretismul" abordarii modeleaza redactia formala a ornamentului: acesta este plastic, reliefat, palpabil, nu este pictural si pitoresc Lipite parca din aluat de o mina naiva, aceste basoreliefuri nu cunosc planuri medii si nici subtilitatile modelarii pe mai multe suprafete Ele trebuie sa fie sesizabile Concretizarea este caracteristica si pentru atitudinea artei poloneze in reprezentarea lumii si in traditia iconografica infatisindu-1 pe sf Cristof mergind prin apa (il 69) artistul nu mai vrea sa uzeze de liniile medievale, conventionale, ondulate, dar nu este in stare nici sa dea iluzia apei in conformitate cu principiile realismului renascentist, nu este capabil sa sesizeze imaginea elementului in miscare, curgator, si de aceea recurge la metafora, dar la una concreta si caracterizeaza obiectual mediul, modelind plastic raci si pesti si lipindu-i pe forma rotunda in care sint infipte picioarele sfintului Cristof Reprezentarea alegorica a copilului cu un craniu, simbolizind vanitas, nimicnicia si instabilitatea, la noi, intrunind mai mult sau mai putin si trasaturi portretistice, devine reprezentarea concreta a unui copil mort, in monumentele funerare ale copiilor, dupa cit se pare, un fel de specialitate a noastra49 Bineinteles, nu este usor de trasat limita intre ceea ce este strain si ceea ce este absolut propriu si local; dealtfel, lucrul acesta este imposibil Trasaturile caracteristice artei "autohtone" ne conduc la o inrudire indepartata cu manierismul pornind de la Gucci sau din tarile de Jos si care creeaza opere explicabile numai prin actiunea mai multor factori, printr-o impletire de intentii si traditii stilistice, ca, de exemplu, decoratia capelei din Bejsce (il 54—56), fara indoiala manierista in elementele ei fantastice, dar autohton-polona in descarcarea spontana a pasiunii decorative Patima ornamentala, proprie artei noastre, isi gaseste corespondente in arta slavilor de est din acea vreme si cine stie daca impulsurile orientale, semnificative pentru o perioada mai tirzie din istoria culturii noastre, nu jucau inca de pe atunci un rol considerabil Nu este lipsit de insemnatate faptul ca exemplele de orientare nationala se impun in special in regiunile Kazimierz, Zamosc, Lublin, situate pe caile comerciale care uneau Orientul cu Occidentul Rolul armenilor la Lvov si in Zamosc a fost considerabil si in privinta problemelor artistice Care era baza sociala a fenomenelor discutate? Oare fenomenele caracterizate drept manierism de tip italian pot fi legate de mecenatul marilor feudali iar "orientarea autohtona" de burghezie? in esenta, o astfel de teza se poate sustine, desi reprezinta o tratare oarecum simplista Cele mai splendide opere autohtone au luat nastere, fara indoiala, pentru burghezi, iar cele mai tipice lucrari manieriste sint rezultatele comenzilor regale si ale marilor magnati (de exemplu mormintul lui Batory, Mirow, Baranow; il 53, 58, 57) Dar atelierul lui Gucci servea atit pe magnati, cit si pe oraseni, atit pe crestini cit si pe evrei, atit pe catolici, cit si pe arieni si, prin polonizare, adica prin evolutia in directia asimilarii de trasaturi caracteristice pentru "orientarea autohtona", se apropia simtitor de aceasta Pe de alta parte, gustul artistic al magnatilor oscila, in mod evident intre rafinamentul lui Jan Zamoyski, care comanda tablouri la manieristul Domenico Tinto-retto, si preferintele simpliste ale reprezentantilor mai putin slefuiti din punct de vedere cultural ai nobilimii si magnatilor, care se apropiau adesea, in gustul lor, de arta spontana si naiva burgheza Astfel, alaturi de arhitectura infloritoare si, in sens manierist, cu nuanta simbolica de la Krasiczyn, alaturi de tipul de palat baroc timpuriu care a luat nastere probabil tocmai in aceasta perioada (Kielce, Kruszyna), nu lipsit de o picturalitate specific poloneza, in Polonia se manifesta si alte fenomene artistice, legate de mecenatul magnatilor Una dintre cele mai remarcabile opere de arta aparute ca urmare a comenzii unui magnat este castelul Krzyztopdr din Ujazd, linga Opatow Aceasta opera, fara pereche in Polonia, 30 reprezinta un stralucit exemplu de impletire a unor tendinte diferite pe teritoriul tarii noastre; este un exemplu al modului in care conceptiile vest-euro-pene au fost prelucrate "sub cerul si dupa obiceiul polonez" Arhitectura de la Krzyztopor (il 64, 66) este un uimitor amestec de manierism si naivitate, de virtuozerie si neglijenta, de splendoare si severitate Oaspetele care venea la magnat trebuia sa fie fara indoiala amutit, izbit de caracterul neobisnuit si de forta arhitecturii Pina astazi, ea produce o impresie infricosatoare, impresia de joc maiestru al unor forte gigantice, ingramadind in mod liber blocurile masive ale cladirii Uimirea oaspetelui — care se afla in intentia magnatului si corespundea, fara indoiala, inclinatiilor stilistice ale arhitectului Lorenzo Muretto de Sent — a fost dezvoltata de acesta in categorii scenografice Axa simetriei, incordata prin tot complexul si ducind de la intrarea in larga curte interioara, afundindu-se in gitul strimt, aproape amenintator al stradutei inguste care imparte in doua parti fatada si taind transversal curtea interioara dispusa elipsoidal, conducea mai departe, spre sala uriasa, stralucind de bogatii orbitoare si de surprize a caror incununare este reprezentata de plafonul cu acvariu: caci ce poate fi mai manierist decit niste pesti care inoata deasupra capului privitorului, pentru a-1 intari definitiv in convingerea ca lumea in care a intrat este o lume nereala, este o fantezie arhitectonica creata de un artist eminent Simbolica complicata a cifrelor pe de o parte, si elogiul naiv al magnatului pe de alta parte, care isi descrie genealogia, troneaza in fatade; nelinistea manierista in cadrul unei arhitecturi severe, aproape iezuite, despre care Tomkowicz spunea, pe buna dreptate, ca "parterul parca este sifonat de apasarea greutatii etajelor superioare"50, si pentru care se poate folosi fara teama definitia spaniola a "arhitecturii tridente 301 tine"; si, alaturi de aceasta, infatuarea primitiva, vecina cu prostia — probabil de sorginte orientala — care ii poruncea magnatului sa instaleze jgheaburi de marmora la grajduri O policromie izbitoare, galagioasa, completeaza imaginea complexa a acestei arhitecturi Aici, conceptia manierista a operei se impleteste cu trasaturi asemanatoare intrucitva cu cele pe care le-am caracterizat cind am discutat despre arta burgheza: cu dragostea autohtona pentru abundenta, bogatie si naratiune Predomina totusi jocul urias, monumental, al corpurilor geometrice ale cladirii, care nu se intilnesc la scala marunta a arhitecturii orasenesti Arhitectul italian, cunoscindu-i, fara indoiala, pe Serlio si Vignola, a introdus, bineinteles, si elemente proprii artei lui Dar cit de mult difera constructia lui de Capraroia, cu care e adesea comparata! Trupul inchis mindru, mascat, al castelului Farnese plezneste aici pe axul central pentru a dezvalui curtea interioara, alta data ascunsa, si pentru a-si descoperi intreaga bogatie intr-o ampla perspectiva teatrala, conforma cu dorinta ostentativa de covirsire a privitorului prin bogatia si dimensiunile uriase ale portiunilor arhitectonice interioare Arhitectura manierista a lui Vignola si-a gasit, asadar, aci o interpretare specifica, poloneza, caci constructorul polonez lucra la comanda unui magnat Krzyztopor este o lucrare atit de tipica, incit — dupa parerea mea — studiul de fata se poate incheia cu analiza lui in acest obiectiv ni se dezvaluie numeroase perspective pentru cercetarile asupra secolului XVi si XVii in Polonia Caci aici sint atit de numeroase motive care ne aduc in minte manierismul "original" italian si, in acelasi timp, atit de multe elemente "autohtone" fata de acesta, incit polifonia stilistica specifica acestui admirabil ansamblu poate fi un simbol al bogatiei si multilateralitatii artei noastre in perioada dintre Renastere si baroc NOTE 1 Studiul de fata este construit pe doua elemente: nucleul principal este format de referatul sustinut in anul 1952: Notiunea de manierism si problema specif icului artei poloneze de la sfirsitul secolului al XVi-lea si inceputul secolului al XVii-lea (Pojecie manieryzmu i problem odrebnosci sztuki polskiej w koncu XVi i poczatku XVii wieku), in "Materialy do studiow i dyskusji z zakresu teorii i historii sztuki", p 179 — 198; prima parte a studiului se bazeaza pe comunicarea Biserica sf Jadwiga din Grod-zisk — Polonia Mare (Kosciol sw Jadwigi w Grodzisku Wielkopolskim), prezentata la conferinta despre baroc de la Poznan, 1957, si tiparita in "Biuletyn historii sztuki", XX, 1958, p 124 — 125 Referatul Notiunea de manierism, desi a fost gindit ca un studiu pentru discutie, mi s-a parut ca poate fi inclus intr-o noua editie — intr-o forma prelucrata — caci, cu exceptia unui ecou critic (Helena Kozakiewiczowa, Problema manierismului in cercetarile asupra artei Renasterii poloneze — Zagadnienie manieryzmu wbadaniach nad sztuka polskiego odrodzenia "Materialy", ibideni, p 199 — 212), s-a bucurat de o primire favorabila si a fost utilizat si in alte lucrari referitoare la arta poloneza din acea perioada, de ex Jdzef Lepiar-czyk, importanta Cracoviei pentru arta Renasterii in Polonia (Znaczenie Krakowa dla sztuki renesansu w Polsce), in voi Renasterea cracoviana (Krakowskie Odrodzenie) Referatele conferintei stiintifice ale Asociatiei iubitorilor de arta din Cracovia, Cracovia, 1954, p 135; Andrzej Fischinger, Capela Myszkowski din Cracovia (Kaplica Myszkowskich w Krakowie), "Rocznik Krakowski", XXXiii, 3, 1956, p 96; in special, Ksawery Piwocki, Creatia nationala in arta renasterii polone (Rodzima twor-czosc w sztuce polskiego renesansu), "Studia Renasansowe", i, 1956, p 105—106 Tratarea problemelor europene din studiul de fata completeaza, intr-o oarecare masura — mai ales in ceea ce priveste arhitectura — articolul precedent despre manierism in peisajul olandez si articolul urmator despre notiunea de baroc, care, la rindul sau, cuprinde material suplimentar si la articolul de fata 2 Kazimierz Malinowski, Constructorii din Polonia Mare in cea de-a doua jumatate a secolului al XVii-lea, (Mura-torzy wielkopolscy drugiej polowy XVii wieku), Poznan, 1948, p 78 — 80; Jan Zachwatowicz, Arhitectura poloneza pina la jumatatea secolului ai ХІХ-lea (Archi-tektura polska do polowy XiX w ), ed a 3-a, Varsovia, 1956, p 32, da data constructiei 1628—1638; Eugeniusz Linette in lucrarea colectiva Arta barocului in Polonia Mare (Sztuka baroku w Wielkopolsce), 1957, p 8, da ca data a constructiei 1635—1650; idem, in "Biuletyn Historii Sztuki", XX, 1958, p 54: aprox 1640 3 E Einette interpreteaza aceste incaperi ca niste capele 303 care se deschid spre nava centrala, si nu ca elemente ale transeptului in acest caz, biserica cistiga mai multe elemente de baroc 4 Cf Lech Dunin, Biserica preasfintei Fecioare Maria cea Milostiva {biserica iezuita) din Varsovia (Kosciol Naj-swietszej Maryi Panny Laskawej (00 Jezuitow) w War-szawie), manuscris, 1951, p 21—23 к ч 6 in aceasta biserica gasim numeroase elemente specific manieriste e Jan Zachwatowicz, op cit , p 20 7 J Kohte, Vbersicht der Kunstgeschichte der Provine Posen, in Verzeichniss der Kunstdenkmaler der Provinz Posen, Berlin, 1896, i, p 91 A Krajniakowna, Biserica carme-litelor Boysch din Poznan (Kosciol Karmelitow Boysch w Poznaniu), manuscris dactilografiat, citat de E ІД-nette, op cit , 1955, informeaza, fara a mentiona dupa ce sursa, despre faptul ca Bonadura era originar din Padova O idee analoaga este avansata de B Bieniewska Arhitectura bisericii bernardine din Sierakow (Architek-tura kosciola pobernardynskiego w Sierakowie), manuscris dactilografiat, citat ca mai sus 8 Hans Hoffmann, Hochrenaissance, Manierismus, Frlih-barock, Ziirich — i eipzig, 1938, p 29 9 ibidem, p 30 10 ibidem, p 31 11 ibidem, p 168 12 Cu exceptia autorilor manualului Arta poloneza din perioada moderna i, Varsovia, 1952, care au inclus destul de inconsecvent in Renastere intreaga perioada discutata, pina la mijlocul secolului al XVii-lea Este un maxi-malism la fel de incorect ca si maximalismul intelegerii notiunii de manierism, discutat mai jos 13 Anthoy Blunt, Art and Architecture in France-, 1500— 1700, Londra, 1953, p 37 14 Referat din 1952, publicat sub titlul De la manierism la baroc (Od manierismu do baroku), "Przeglad humanis-tyczny", XV, 1971, p 1 — 17 incercarile de utilizare a acestei categorii stilistice in literatura nu sint prea numeroase; s-a incercat si utilizarea ei in cercetarile asupra lui Shakespeare: Kleinschmidt von Lengefeld, Shake-speare und die Kunstepochen des Barock wnd des Manierismus, "Shakespeare Jahrbuch", 1948; p 88 — 89; idem ist Shakespeares Stil Barockl, in Shakespeare-Studien Festschrift far Heinrich Mutschmann, Marburg, 1951, p 88—106; cf trecerea in revista efectuata de mine in "Przeglad humanistyczny", ii, 1958, 1 De asemenea, Gustav Rene Носке, Manierismus in der Literatur, Ham-burg, 1959 15 Jerzy Szablowski, Din problematica arhitecturii polone renascentiste (Z zaganien polskiej architektury renesan-sowej), in "Ochrona Zabytkow", V, 1952, 2, p 86 16 Cf bibliografia la studiul despre manierism in peisajul olandez si, in continuare, in studiul despre Baroc, stil, epoca, atitudine 304 i? Un pionier al cercetarilor in acest domeniu a fost Max Dvorak, in studii ca Vber Greco und den Manierismus, "Jahrbuchfur Kunstgeschichte", i, 1921 — 1922, p 22—42 (retiparit in Kunstgeschichte als Geistergeschichte, Miin-clien, 1924) 18 Bazele istorice ale manierismului si teoria orientarilor sint bine prezentate la Anthony Blunt, Artistic Theory in italy 1450—1600, ed a 2-a, Oxford, 1956 19 Cf mai sus, studiul despre manierism in peisagistica tarilor de Jos 20 Cf mai departe studiul despre baroc 21 Soarta notiunii de manierism seamana cu cea a altor notiuni stilistice, care au fost treptat desprinse de perioada cronologica pentru care au fost formate initial; aceasta notiune desprinsa a fost utilizata apoi in sens figurat si neistoric pentru un anumit tip, caracterizat in general formal, de fenomene artistice (cf , in acest sens, Jan Bialostocki, in cautarea unei scheme Eforturi pentru o istorie sistematica a artei — W pogoni za schematem Usilowania systematycznej historii sztuki, "Biuletyn Historii sztuki i kultury", iX, 1947, p 225-239) in mod asemanator, notiunea de manierism a fost transferata asupra altor perioade istorice si cel mai izbitor exemplu de atitudine neistorica in legatura cu aceasta notiune este, probabil, utilizarea ei in legatura cu una din fazele evolutive ale arhitecturii gotice de catre Erich Bachmann, Zueiner Analysedes Prager Veitsdomes, in voi K M Svo-boda si E Bachmann, Studieri zu Pcter Parler, Brno — Leipzig, 1939, p 58 — 63 Pentru a explica asemanarile certe, Paul Frankl a incercat sa creeze termenul de "acirism" care includea toate stilurile neclasice; cf Paul Frankl, The ,,Crazy" Vaults of Lincoln Cathedral, "The Art Bulletin", XXXV, 1953, p 95—108 Vezi, mai amanuntit, in studiul meu despre baroc, in continuare 22 Otto Benesch, The Art of the Renaissance in Northern Europe its Relation to the Contemporary Spiritual and intelectual Movements, Cambridge, Mass 1947 23 Pierre Davedan, Histoire de l'art, ii, Paris, 1944 (trad polona, Wroclaw, 1954) 24 Peter Meyer, Europaische Kunstgeschichte, ii, Ziirich, 1948 25 Andre Chastel, L'art italien, ii, Paris, 1956 26 Cf discutia din "The Burlington Magazin", XCiii, 1951, p 131-133 ’ 27 M V Alpatev, V zascitu vozrojdenia, in voi Protiv bur-juaznogo iskusstva i iskusstvoznania, Moscova, 1951, p 129-154 28 tB R Vipper, Borba tecenii v italianskom iskusstve XVi veka (1520—1590) К probleme krizisa italianshogo guma-nizma, Moscova, 1956 29 A Stubbe, Bruegel en de Renaissance Het Problem van het Manierisme, Anvers, 1947; Hans Sedlmayr, Die "Macchia" Breugels, "Jahrbuch d Kunsthist Sammlun- 305 gen", Viena, N F Viii, 1934, p 137 s u 30 Utilizarea exagerata a notiunii de manierism si inope-rativitatea acesteia au fost criticate si de Hubertus Los-sow, Zum Stilproblem des Manierismus in der italienischen und deutschen Malerei, in voi Deutschland — italien Festschrift f W Waetzoldt, Berlin, 1941, p 192 — 208; E H Gombrich a formulat observatii critice cu privire la notiunea de manierism discutind cartea lui A Hauser, The Social History of Arts, Londra, 1951, unde au fost prezentate in mod interesant bazele sociale si ideologice ale manierismului, in "The Art Bulletin", XXXV, 1953, Nr 1 31 "Materialy do studiow i dyskusji ", p 317 32 ibidem, p 313 33 Cf Werner Hoffmann, Le manidrisme du XVi-e siecle et l'art moderne, in Ades du XVii-e congres international d’histoire de l'art Amsterdam, 1952, Haga, 1955, p 545 — 550 Cf , de asemenea, Gustav Rene Носке, Die Welt als Labyrinth Manier und Manie in der europaischen Kunst, Hamburg, 1957 34 Rudolf Wittkower, Architectural Principles in the Age of Humanism, ed a 2-a, Londra, 1952 35 Mai detaliat, in legatura cu aceasta, in articolul despre manierism si peisajul olandez 30 S-a incercat divizarea fazei stilistice a manierismului in diverse feluri, fie pe epoci, fie pe curente O astfel de incercare a fost intreprinsa si de Nikolaus Pevsner, Barockmalerei in den romanischen Landern, Wildpark — Potsdam, 1928: distinge a) criza stilistica din preajma anului 1520; b) manierismul matur; c) manierismul tirziu si trecerea spre baroc (p 3 — 103) Anthony Blunt Artistic Theory in italy , recunoaste ca fenomenele si orientarile grupate sub denumirea de manierism sint diferite (p 103); ele sint conditionate de "gradul de dezvoltare a diferitelor tinuturi ale tarii si de masura in care aceste tinuturi au fost atinse de infringerile politice ale secolului al XVi-lea" Blunt considera totusi ca fenomenele diversificate ale manierismului au si multe elemente comune "caci au fost provocate de fundamentul comun al reactiei politice si religioase, care a facilitat unirea papalitatii cu Spania dupa 1530" Blunt imparte manierismul (p 137 s u ) in: a) manierismul aristocratic (florentin, legat de curtea familiei de Medici, de exemplu Vasari); b) emotiv (reprezentant tipic Baroccio; Blunt include in aceasta grupare pictura ramasa sub influenta iezuitilor); c) academic, eclectic (la Roma, in centrul Zuccari si Academia del Disegno si la Milano, Lomazzo) Blunt caracterizeaza mai amanuntit in special fazele a) (p 86—102) sic) (139—159) Prederick Hartt, "The Art Bulletin" XXXiV, 1952, p 68 (recenzie la P Ba-rocchi, Rosso Fiorentino) imparte manierismul in trei faze: a) timpuriu (in preajma anului 1520; Rosso); b) "rece" (dupa 1530: lucrarile tirzii ale lui Parmiggianino, Bronzino, Rosso in Franta, Pontormo la Florenta); 306 c) faza academica (de la jumatatea secolului al XVi-lea piua la Carracci si Caravaggio) Andr  Chastel, L'art italien , p 70, da urmatoarea impartire: a) de la 1515 la 1535 — 1540; in Toscana orientarea anticlasica, Bec-cafumi, Pontormo, Rosso; in valea Fadului o dezvoltare antitetica a "manierei" la Giulio Romano si Parmiggia-nino; Ъ) de la 1540 la 1570: procesul de academizare cu triumful artei de curte (Bronzino, Vasari) si al discipolilor lui Michelangelo (Daniele da Volterra); reactia locala venetiana (Palladio, Veronese, Vittora) siromana (Vignola); c) de la 1570 la 1610: dezvoltarea stilurilor individuale din Lombardia (Cambiaso), Venetia (Tinto-retto) si in italia centrala (Baroccio), legata de preocuparile iluministe; fratii Carracci organizeaza de la Bolo-gna la Roma un regat al clasicismului consecvent impartirea prezentata de mine a fost alcatuita dupa ce am luat cunostinta de toate aceste variante de periodizare Ea este destul de asemanatoare cu acestea desi se bazeaza nu atit pe cronologie, cit pe caracterul stilului Cf si Wolfgang Lotz, Architecture in the Later 16th Century, in "College Art Journal", XVii, 1958, p 129-139, si idem, Pelican History of Art 37 Ernst Gombrich, Zwrn Werke Giulio Romanos, ii, "Jahr-buch der kunsthistorischen Sammlungen", Viena, N F iX, 1935, p 142 38 Cf Erik Forssma, Saule und Ornament, Stockholm, 1955 39 Carei van Mander, Het Leven der Doorluchtighe Nederlandt-sche en Hooghduytsche schilders, ed Floerke, Miinchen — Leipzig, 1906, ii, p 250 40 Witold Kieszkowski, Santi Gucci Fiorentino, "Biuletyn Historii Sztuki i Kultury", iii, 1934, Nr 2 41 Ks Szczesny Dettloff, Sculptura poloneza pina la inceputul secolului al XViii-lea (Rzezba polska do pocz XViii wieku), in Wiedza o Polsce, iV, ii, Varsovia, s a ; Jerzy Szablowski, Din problematica arhitecturii postre-nascentiste , 42 Witold Kieszkowski, Lapidariul renascentist din Arcadia (Lapidarium renesansowe w Arkadii), "Biuletyn Historii Sztuki", Xii, 1950, p 65-67 43 Aceasta arhitectura a facut de citeva ori obiectul studiilor prof Wladyslaw Tatarkiewicz (tiparite in voi Despre arta poloneza din sec XVii si XViii, W 1966) O caracterizare reusita a acesteia a fost data in studiul lui Jerzy Lozinski, Arhitectura eclesiastica poloneza 1580—1650 (Polska architektura koscielna), Kielce, 1952 44 Cf mai jos studiul despre baroc si ilustratiile referitoare la acesta 45 Nikolaus Pevsner, The Englishness of English Jrf, Londra, 1956 48 Ksawery Piwocki, Arta populara si nationala (Sztuka ludowa i narodowa), "Polska sztuka ludowa", V, 1951, p 70 — 75; idem, Despre geneza istorica a artei poloneze populare (O historycznej genezie polskiej sztuki ludo- 107 wej), Wroclaw, 1953; idem, studiul citat mai sus, in nota 1 47 Cf Meyer Schapiro, Style, in Anthropology Today, ed Kroeber, Chicago, 1953, p 287 48 Karol Scinnski, Casa de piatra si sculptura decorativa de la Kazimierzpe Vistula (Kamieniarka irzezba dekoracyjna w Kazimierzu nad Wisla), "Ochrona Zabytkdw", V, 1952, nr 2 49 Maria Kolakowska, Mormintele de copii renascentiste in Polonia in secolul al XVi-lea si in prima jumatate a secolului al XVii-lea (Renesansowe nagrobki dzieciece w Polsce w XVi i pierwszej polowie XVii wieku), "Studia Renesansowe", i, 1956, p 250 s u 60 Stanislaw Tomkowicz, Krzyztopor — cetate feudala din secolul al XVii-lea (Krzyztopor, twierdza magnacka XVii wieku), in "Sprawozdania Komisji do Badania Historii Sztuki w Polsce", V, 1896 COMPLETaRi BiBLiOGRAFiCE Dupa aparitia editiei i a cartii de fata, discutia asupra manierismului si diverselor aspecte ale acestui stil a continuat Partial, aceste lucrari au fost incluse in referatul din articolul urmator, inclus in editia de fata a lucrarii Ele au fost pe larg dezbatute si in articolul meu Manierismul: triumful si apusul notiunii (Manieryzm: triumf si zmierzch poje-cia), in voi Sztuka i mysl humanistyczna, Varsovia, 1966, p 119—134 Una dintre cele mai pretioase lucrari despre manierism: J Shearman, Mannerism, Harmondsworth, 1967, a aparut si in Polonia (J Shearman, Manieryzm, Varsovia, 1970, traducere de M Skibniewska) Am incercat sa prezint o privire de sinteza asupra problematicii abordata in acest articol in legatura cu arta din perioada manierismului in Europa de nord si de rasarit in cartea mea The Art of the Renaissance in Eastern Europe, Londra, 1976, cap Vi DOUa TiPURi ALE MANiERiSMULUi iNTERNAtiONAL iTALiAN sl NORDiC Au trecut douazeci de ani de cind manierismul isi serba triumful in cadrul splendidei expozitii de la Rijksmuseum din Amsterdam Pe atunci puteam avea impresia ca s-a gasit, in sfirsit, cheia interpretarii artistice a secolului al XVi-lea si ca descifrarea cinquecento-ului ca perioada in care domina manierismul reprezinta solutia definitiva Astazi sintem departe de aceasta parere Conceptia maximalista a manierismului, popularizata de atunci prin intermediul a numeroase carti si articole destinate nespecialistilor, a fost respinsa total sau partial de specialisti Aproape imediat dupa expozitia de la Amsterdam s-au facut auzite voci critice, iar cu sase ani mai tirziu, la Congresul international de istoria artei de la New-York a triumfat conceptia minimalista asupra manierismului Deschizind lucrarile sectiei consacrate cercetarilor asupra manierismului, Ernst Gombrich a indicat sursele literare ale intelegerii acestui stil, mostenite din disputele antice cu privire la stil in retorica in referatele deosebit de interesante ale lui Craig Hugh Smyth si John Shearman a fost prezentat un nou mod de abordare a problemelor Se punea accentul pe notiunea de maniera; urmarea acestui fapt a fost anihilarea conceptiei de manierism Articolul lui Freedberg si admirabila 309 carte a lui Shearman din anul 1967 (tradusa si in polona) au adus contributii noi la discutia despre manierism, modificind conceptia in sens mini-malist si opunindu-se conceptiilor maximaliste ale lui Wurtenberger ,si Hauser Discutiile specialistilor se poarta pe fundalul cresterii popularitatii notiunii de manierism in alte domenii ale cercetarilor umaniste in special renumita carte a lui Ernst Robert Curtius si cele doua volume, editate in colectii de buzunar ale elevului lui, publicistul G R Носке, au contribuit la transferarea ideii manierismului pe terenul istoriei literare istoricii literari au rapit acestei idei orice continut istoric si au transformat-o intr-o notiune definind o anumita modalitate particulara de exprimare, intr-un anumit modus al expresiei, care apare — dupa parerea lor — in activitatea artistilor si in operele acestora incepind din antichitate pina in perioada cea mai recenta Reprezentantii orientarii maximaliste au inteles manierismul ca o notiune istorica larga, la fel cum sint Renasterea sau Barocul S-a exprimat chiar parerea ca manierismul ar fi primul stil cu adevarat international dupa stilul gotic, intrucit este primul care a cuprins intregul continent in epoca moderna "Un lucru este cert" — scria Charles Sterling in admirabila sa introducere la catalogul expozitiei de la Amsterdam — "acesta a fost un stil original si complex si nu numai o perioada de trecere intre clasicism si baroc La timpul sau, el a reprezentat un fenomen indispensabil, a dobindit repede un caracter international, a avut o viata lunga si durabila — un intreg secol, intre 1520 si 1630 (sau 1640) — in timpul careia a trecut prin faza academismului si momente de intoarcere relativa la preponderenta traditiei"1 La rindul sau, Wurtenberger a caracterizat acest stil in felul urmator: "Arta manierismului reprezinta — privita in ansamblu — una dintre cele mai reglementate si, tocmai prin aceasta, mai fascinante conceptii de modelare a realitatii care au existat vreodata in istoria artei in fata ei palesc reprosurile formulate dintr-un punct de vedere fragmentar, pur estetico-formal, prea ingust, fara raportare la ceea ce reprezenta scopul propriu, larg si cuprinzator al acestei arte si la sensul in care erau utilizate aceste mijloace formale in vederea satisfacerii unor scopuri supraordonate ""2 Unii dintre cercetatorii manierismului au descoperit germeni ai acestuia inca in antichitate sau in perioadele urmatoare secolului al XVi-lea, mai ales in arta contemporana Alti cercetatori au inteles manierismul ca pe o faza inevitabila, ur-mind perioadei clasice Altii (in special istoricii literari) au vazut in manierism baza teoretica opusa clasicismului, mai mult sau mai putin identica cu barocul, ba chiar apropiata de unele premise tipice ale unor orientari din arta contemporana ilustratiile reprezentind opere de arta manierista, popularizate prin intermediul editurilor de arta de-a lungul ultimilor ani, cum ar fi sculpturile din parcul din Bomarzo, frescele de la Palazzo del Te, tablourile lui Spranger sau Heinz au captivat in mod special imaginatia privitorului contemporan prin asemanarea neasteptata cu anumite tendinte proprii secolului al XX-lea Elementul socant, surprinzator, fantastic, erotic, viziunea lumii eliberata de legile naturii, viziunea magica, uneori cruda si psihopata, toate acestea au fost descoperite in arta secolului al XVi-lea privindu-se prin prisma preocuparilor majore ale secolului al XX-lea istoricii de arta nu s-au hotarit totusi sa porneasca pe acest drum Este usor sa afirmi ca elemente irealiste, irationale, fantastice se pot descoperi si in alte perioade ale evolutiei artei, daca tii cu tot dinadinsul sa le descoperi S-a renuntat, asadar, la interpretarea suprarealista si expresionista a manierismului in favoarea unei interpretari care pare mai argumentata din punct de vedere istoric Cercetarile lui Shearman, Smyth si Freed-berg se concentreaza pe ideea de baza a artei italiene de la jumatatea secolului al XVi-lea, pe ideea de maniera si pe artistii pentru care maniera devenise un ideal in acest fel s-a delimitat cu 311 mult mai multa precizie granita notiunii de ma- nierism Aceasta a depasit istoria tipica pentru evolutia notiunilor de stil Nascut dintr-un termen de apreciere negativa, ca si goticul sau barocul, manierismul a devenit, in ultima instanta, un termen de clasificare istorico-stilistica; a devenit denumirea unei forme artistice particulare, corespunzatoare unei anumite perioade istorice: a fost recunoscuta existenta unei epoci a manierismului Ulterior, aceasta notiune a fost parcelata, in momentul in care s-a constatat ca in aceasta perioada au loc fenomene artistice care nu pot fi puse de acord cu ideea principala a stilului Analizindu-se manierismul, acesta a fost fragmentat si secolul al XVi-lea a devenit din nou o perioada complexa si complicata Daca limitam raza de actiune a notiunii de manierism la domeniul notiunii de maniera, vom dobindi o caracterizare precisa a stilului Cartea lui Shearman, Mannerism, descrie manierismul ca o arta bazata pe ideea de maniera Pentru Shearman, aceasta este o arta care — fara a fi anti-clasica (asa cum afirmase cindva Walter Fried-lander) — "a luat nastere dintr-o traire bogata a formei clasice, a armoniei si gravitas, din care era alcatuita Renasterea matura"3, este o arta artificiala in esenta sa, o arta pentru cunoscatori (il 71—73) Daca vrem sa privim scena artistica dincolo de granitele italiei si sa constatam ce este stilul pe care l-am putea numi "stilul manierist international", ar trebui sa-i consideram drept reprezentanti ai acestuia in primul pe artistii Europei nordice care recunosteau idealul italian de maniera Unii dintre ei au devenit adepti ai acestuia pentru ca au trait in italia, cum au fost Hendrik Goltzius sau Adriaen de Vries (il 74), altii — pentru ca ii imitau pe italienii care lucrau in apropierea italiei, cum erau arhitectii si sculptorii francezi, iar altii — pentru ca au intrat in sfera de influenta a stilului maniera, raspindit prin gravuri si mici copii in bronz si ceramica ale sculpturilor intrucit artistii care lucrau in italia in stilul maniera isi publicau mai des lu- crarile in gravuri decit reprezentantii altor directii ale secolului al XVi-lea, influenta stilului maniera a fost in nord, asa cum arata Shearman — neobisnuit de puternica; Shearman face chiar si afirmatia ca in Europa de nord triumful manierei a fost total, in timp ce in italia nu a fost chiar asa "Manierismul a fost, in esenta, un stil italian — scrie Shearman si pretutindeni unde s-a miai manifestat, in afara italiei, el reprezinta o adaptare a normelor italiene Raspindirea lui in nord a reprezentat, in fond, unul din aspectele si rezultatele dominatiei italiene in Europa, datind inca de la invazia lui Carol Viii in italia (1494)"4 "Una din primele dificultati — scrie mai departe Shearman — rezulta din lipsa uneori totala, la nord de Alpi, a ceva ce ar putea fi numit corespondentul Renasterii mature, asadar al momentului in care goticul devenise in italia nu numai un obiect ce trezea ilaritatea, ci si o limba moarta (moarta in sensul ca orice manifestare mai tirzie a sa trebuie considerata o reinnoire constienta)"5 "Unele din trasaturile goticului si, mai ales, ale goticului tirziu, se impaca usor cu trasaturile manierismului: inclinatia spre delicatete, complicare, artificialitate etc Situatia a devenit foarte neclara atunci cind stilul gotic tirziu a fost acoperit de influentele superficiale ale Renasterii italiene, ca in cazul pictorilor cunoscuti sub numele de "manieristii din Anvers", sau in arhitectura, in turnuletele si hornurile castelului din Chambord Numai in cazul in care, asa cum se intimpla uneori la Chambord, motivele insesi sint specific manieriste si executate cu o oarecare fantezie inevitabila, se poate da acestor opere denumirea de manieriste; ciudatenia ca atare nu este inca suficienta"6 Opinia iui Shearman este clar exprimata in citatul de mai sus Dar cartea lui, remarcabila in ceea ce priveste problemele italiene, nu avea drept scop sa elucideze intreaga problema complicata a artei nord-europene din secolul al XVi-lea in 313 schimb, obiectul preocuparilor noastre este repre- zentat tocmai de aceasta problema Daca avem dreptul sa definim drept fenomene ale "manierismului international" tablouri ca cele ale lui Goltzius, Wtewael, Bloemaert si Spranger, sculpturi ca cele ale lui Adriaen de Vries (il 73), Gou-jon si Gerhard sau arhitectura lui Philibert de l’Orme si Jacques Ducerceau, ba poate chiar si decoratia anonima a castelului Bucovice din Mo-ravia (il 75), cum am putea numi toate operele de arta create in nord, sa spunem in perioada dintre 1550 si 1620? Nu mai este vorba de gotic si sintem de acord cu totii ca la nord de Alpi nu a existat o Renastere matura, cu exceptia cladirilor care, desi au fost inaltate acolo, pot fi considerate de import — asa cum este cazul capelei Zygmunt de la Cracovia sau al castelului Belvedere din Praga Asadar, daca arta europeana de la nord de Alpi dintre 1550 si 1620 nu mai este gotica si nu este nici renascentista, cum este de fapt? Perioada stilului international decorativ, care s-a dezvoltat in Europa de nord incepind din tarile de Jos, Germania, Scandinavia, partial, Polonia si Cehia, a fost denumit cindva de He-dicke perioada "decorativismului" ("das Zeitalter des Dekorativen") in interesanta sa carte Sanie und Ornament din anul 1956, Forssman propunea ca acest stil sa nu fie numit, asa cum se facuse cindva (de ex August Hahr) "Renasterea nordica", ci sa fie denumit "manierismul nordic" (cf Comelis Floris, il 76) intr-un articol publicat cu multi ani in urma (retiparit in volumul de fata) am incercat sa analizez arta poloneza din aceasta perioada Nici in materialul prezentat de Forssman, nici in operele de arta poloneze analizate de mine nu apar conexiuni cu stilul maniera in multe lucrari poloneze interesante si pitoresti din aceasta perioada am sesizat calitati de-a dreptul opuse trasaturilor tipice ale manierismului italian Am utilizat pentru definirea stilului acestei arte termenul "autohton" Aceste lucrari sint naive si directe, spre deosebire de rafinamentul si complexitatea manierismului; ele sint simple si 314 adesea chiar neindeminatice, in comparatie cu vir-tuozeria si acea terribilita a manierismului; sint libere si spontane, narative si locvace in opozitie cu autocontrolul si complexitatea manierista; sint mai curind populare sau legate de burghezie decit de curte, asa cum se intimpla de cele mai multe ori cu arta manierista in ceea ce priveste acest gen de arta, am fost intru totul de acord cu Shearman, care a declarat mai tirziu ca "ciudatenia ca atare nu este suficienta"7 Dar chiar si in aceasta forma de arta se poate descoperi actiunea unor anumite legitati; anumite trasaturi specifice revin in anumite situatii specifice in timpul sederii mele in America Latina am fost izbit de analogiile dintre acest stil "autohton" al Europei Centrale si Rasaritene si stilul artei coloniale din Mexic si Peru Am sesizat si aici aceeasi lipsa de preocupare pentru compozitiile spatiale, acelasi entuziasm pentru ornament, lipsa de functionalitate, ruperea legaturii dintre forma si continut, neglijarea principiilor si normelor clasice, inclinatia spre extragerea modelelor din viziunile fantastice ale cartilor cu modele ale lui Serlio Dar in Europa Centrala si Rasariteana, aceste trasaturi se manifesta intre anii 1550 si 1620, in timp ce in Peru si Mexic ele apar mai tirziu, in prima jumatate a secolului al XViii-lea Uimitoarea compozitie Las Vizcainas din Mexico (il 77), la fel ca si lucrarile rezultate din splendida inflorire a stilului bazat pe motivul estipite, indica adesea puternice convergente cu unele din elementele sau principiile manierismului O serie de lucrari publicate nu de mult in "Boletin del Centro de investigaciones Historicas у Esteticas" al Universitatii Centrale din Caracas ne ajuta sa intelegem mecanismul acestor fenomene Lucrarile lui Santiago Sebastian, Jose de Mesa si Teresa Gisbert indica modificarea elementelor decorative ale manierismului original italian din Spania si preluarea acestora in America, adesea din modelele grafice George Kubler, unul dintre cei mai renumiti americanisti in istoria artei, a atras aten-315 tia asupra scurtei dar pretioasei lucrari a lui Adolf Goldschmidt din anul 1937, in care acest remarcabil medievist german a introdus notiunea de "disociere a formelor" Acest proces are loc atunci cind formele, modelate pentru a exprima un anumit continut, sint preluate in alt mediu, unde intelegerea sensului initial a disparut si unde nu se mai percepe semnificatia si functia formei deri-vind din opera de arta Kubler descrie fenomenele transformarii provinciale a formelor artistice, care poate avea uneori drept consecinta aparitia unor structuri amintind in mod superficial de compozitii foarte rafinate Pare esential faptul ca aceste fenomene artistice latino-americane, la fel ca si arta noastra "autohtona" amintesc numai intr-un mod foarte superficial de manierism Putem utiliza aici din nou formula lui Shearman: "Este mai bine sa intelegem majoritatea formelor amestecate ca un clasicism local neindeminatic"8 Lasind de-o parte acest larg domeniu al artei provinciilor, tot nu stim ce sa facem cu ceea ce Forssmann a numit si nu fara indreptatire, manierismul nordic in articolul meu mai vechi am indicat o serie de astfel de lucrari sau trasaturi in arta poloneza de la sfirsitul secolului al XVi-lea si inceputul secolului al XVii-lea, despre care consideram ca sint diferite de cele italiene dar care necesita totusi sa fie clasificate in categoriile manierismului Merita sa mai amintim si ceea ce a scris nu de mult Nikolaus Pevsner in articolul sau despre arhitectura manierista: "Daca este vorba de stilul elisabetan din Anglia si de analogiile cu exemplele din Germania si tarile de Jos, putem oare utiliza in legatura cu ele termenul de manierism? Wollaton sau Hardwick sau Hatfield nu sint, fara indoiala, renascentisti Dar nu reprezinta nici barocul englez, in masura in care sint baroce catedrala sf Paul si Blenheim Ornamentul forjat, cu lipsa sa de viata, cu complicatia si artificialitatea sa este tipic manierist Dar fragilitatea si puterea aspra a cladirilor elisabetane nu apare in italia si este in deplina armonie cu secolul lui Drake si Raleigh Nu trebuie totusi sa ne asteptam ca aceleasi criterii stilistice sa fie utili- zabile pentru tari diferite fara o diferentiere na-ponala Romantismul francez este altul decit cel englez sau german si totusi, toate acestea reprezinta tot romantismul si Wren este baroc, dar pe englezeste si stilul perpendicular este gotic tirziu, dar este goticul tirziu englez Poate ca va trebui sa ne impacam cu ideea aceasta in cazul manierismului daca dorim sa intelegem pe deplin arta elisabetana"9 Luind in consideratie operele arhitectonice si decoratia lor plastica si picturala aparuta intre anii 1550 si 1620 in orasele din tarile de Jos, in centrele hanseatice, in Scandinavia (cum sint castelele-Kronborg, Rosenborg si Frederiksborg), in Germania si uneori chiar si in Polonia, intilnim adesea opere care au luat nastere dintr-un gust subtil si rafinat, executate de meseriasi remarcabil de constiinciosi, dotate cu un complicat program simbolic, nu fara conexiune cu emblematica (П- 78l- Daca acceptam definitia data de Shearman pentru manierism, ca stil "artificial", nu-1 vehiculam oare in legatura tocmai cu astfel de lucrari? Oare acele fantastice Kunstschranke, incredibile structuri construite in atelierele germane din diverse materiale, nu sint manifestari ale unei arte create pentru cunoscatori cu intentia de a se demonstra cea mai inalta corectitudine tehnica, manifestari care adeseori nu servesc la nimic altceva decit pentru a oferi artistilor prilejul de a-si demonstra indeminarea? Oare interioare ca, de exemplu, acela al Rosen-borgului, unde peretii sint tapetati de la podea pina la tavan cu peisaje flamande nu sint niste creatii tipic manieriste, in care arta si natura se intrepatrund reciproc — in cu totul alte forme si categorii — ca in italianul Bomarzo? Numai ca aici, in nord, elementele italiene din aceste compozitii sint derizorii si nici unul din ele, chiar daca apare ca motive ornamental, nu are legatura cu formele pe care le-au conturat artistii legati de curentul maniera Acest stil nord-european al ma-317 nierismului, dezvoltat in Saulenbiicher, atit de profund cercetate de Forssman, se baza, in esenta, pe interpretarea manierista a teoriei coloanelor a lui Vitruviu si pe cel mai irational dintre motivele utilizate de Renastere — grotescul (il 78) Propun, asadar, ca — lasind deoparte fenomenele artistice calificate drept "autohtone" — sa deosebim doua tipuri de manierism international Primul dintre ele este, in principal, manierismul italian, caci a avut o genealogie in esenta italiana, el a fost practicat de artistii care recunosteau idealul de maniera si si-a gasit expresie mai cu seama in pictura si sculptura si in forma nudului Cel de-al doilea este cel nordic, desi radacinile lui se pot gasi, partial, si in arhitectura italiana si in modelele ornamentale italiene El s-a manifestat cu deosebire in artele decorative, caci si arhitectura era considerata de adeptii lui in primul rind in categoriile decorativitatii si nu ale compozitiei spatiale Amindoua aceste tipuri de manierism international au fost foarte artificiale, cautate si rafinate si, in pofida unor diferente considerabile in aspectul lucrarilor carora le-au dat nastere, consider totusi ca pot fi definite prin acelasi termen NOTE 1 Ch Sterling, Ёсоіе de Fbntainebleau, in catalogul Le Triomphe du Manidrisme, Amsterdam, 1955, p 27 2 Franzsepp Wiirtenberger, Der Manierismus Der euro-paische Stil des sechzehnten Jahrhunderts, Viena, 1962, p 7 s u ' 3 John Shearman, Mannerism, Harmondsworth, 1967 ttrad pol Varsovia, 1970), p 27 (citat in traducerea mea) 4 ibidem, p 25 5 ibidem, p 26 3 ibidem, p 26—27 ’ ibidem, p 27 3 ibidem, p 27 8 Nlkolaus Pevsner, The Architecture of Mannerism, "The Mint", i, 1946, p 116-137 BiBLiOGRAFiE A HAHR, Studier i nordisk renassanskonst, i (Studie? i Vasa-renassansen och dess forntsatiningar, p 5 — 84; Studier i skansk renasans, p 85 — 162) Uppsala — Leipzig, 1913 (Skrifter utginfa af K Humanistiska Vetenskaps-samfundet i Uppsala, 15 : 1) ,< R HEDiCKE, Cornelis Floris und die Florisdekoration, Berlin, 1913 A HAHR, Studier i nordisk renasansskonst, ii (Osteuropeiska stildrag i nordisk renassansarkitektur), Uppsala — Eeipzig, 1915 (18 : 2) W FRiENDLaNDER, Die Entstehung des antiklassischen Stiles in der italienischen Malerei um 1520, "Repertorium fiir Kunstwissenschaft", XEVi, 1925, p 49 — 86 A HAHR, Nordeuropeisk renasansarkitektur, Stockholm, 1927 (Bonniers allmanna konsthistoria) A GOLDSCHMiDT, Die Bedeutung der Formenspaltung in der Kunstentwicklung in voi independente, Convergente and Borrowing in institutions, Thought and Art (Harvard Trecentenary Publication), Cambridge, 1937, p 166—177 A HAHR, Drotining Katarina Jagellonica och Vasarenasan-sen Studier i vasatidens konst och svensk-polsk-italieniska forbindelser, Uppsala — Leipzig, 1940 N PEVSNER, The Architecture oj Mannerism, "The Mint", i, 1946, p 116-137 E R CURTiUS, Europaische Literatur und lateinisches Mit-telalter, Berna, 1948 Le Triomphe du maniirisme europeen, Rijksmuseum, Amsterdam, 1955 E FORSSMANN, Saule und Ornament, Studien zum Probleme des Manierismus in den nordischen Saulenbttchern und Vorlageblattern des 16 und 17 Jahrhunderts, Stockholm, 1956 G R НОСКЕ, Die Welt als Labyrinth Manie? und Manie in der europaischen Kunst, Hamburg, 1957 G R НОСКЕ, Manierismus in der Literatur, Hamburg, 1959 F WtiRTENBERGER, Der Manierismus Der europaische Stil des sechzehnten Jahrhunderts, Viena, 1962 С H SMYTH, Mannerism and Maniera, Locust Valley, 1962 E H GOMBRiCH, introduction' The Historiographic Background, in voi Studies in Western Art Acts of the XXth v international Congress of the History of Art, New York, 1961, Princeton, 1963, p 163-173 С Я SMYTH, Mannerism and Maniera, ibidem, p 174 — 199 J SHEARMAN, Maniera as an Aesthetic ideal, ibidem, p 200-221 A HAUSER, Der Manierismus Die Krise des Renaissance und der Ursprung der modernen Kunst, Miinchen, 1964 S SEBASTiAN, Notas sobre la arquitectura manierista en 319 Quito, "Boletin del Centro de invest igaciones Historicas у Esteticas", Universidad Central de Venezuela, Caracas, i, 1964, p 113-120 J BiALOSTOCKi, Mannerism and Vernacular in Polish Art (versiune intrucitva modificata a articolului retiparit in volumul de fata), in voi Walter Friedlander zum 90 Geburtstag, Berlin, 1965, p 45—57 S J FREEDBERG, Observations on the Painting of the Maniera, "Art Bulletin", XLVii, 1965, p 187-198 J DE MESA si T GiSBERT, Renascimiento у manierismo en la arquitectura "Mestiza", "Boletin del Centro de investigaciones Historicas у Esteticas", Caracas, iii, 1965, p 9-44 G KUBLER, indianismo у mestizaje como tradiciones americana! medievales у clasicas, "Boletin del Centro de in-vestigaciones Historicas у Esteticas", Caracas, iV, 1966, p 51-61 S SEBASTiaN, La influencia de los modelos ornamentalei de Serlio en Hispanoamerica, "Boletin del Centro de lu-vestigaciones Historicas у Esteticas", Caracas, Vii, 1967 J SHEARMAN, Mannerism, Harmondsworth, 1967 (trad pol Varsovia, 1970) Nota-, versiunea originala a articolului de fata a aparut sub titlul: Two Types of international Mannerism' italian and Northern, in "Umeni", XViii, 1970, p 105 — 109 "BAROCUL": STiL, EPOCa, ATiTUDiNE Cind, in anul 1956, s-a inceput organizarea celei de-a treia mari expozitii inchinata istoriei artei europene, care trebuia sa ilustreze — dupa Renastere si Manierism, temele expozitiilor anterioare — epoca cunoscuta in mod curent sub numele de Baroc, s-a vazut ca organizatorii, sau, in orice caz, unii dintre ei, nu pot cadea de acord asupra denumirii de "baroc european" in ultima instanta, expozitia care a fost deschisa la Roma si a tinut din decembrie 1956 pina in februarie 1957 a purtat numele de 11 seicento Europeo linsa in subtitlul ei erau disimulate trei conceptii stilistice Realismo — Classicismo — Ba-rocco, ceea ce dovedea existenta unei crize in intelegerea maximalista a barocului1 Dealtfel, discutiile pe aceasta tema nu s-au incheiat inca, inca in anul 1950 Giuliano Brigand proclama in-operabilitatea notiunii de baroc utilizata pina atunci si necesitatea unei noi definiri a continutului acestuia2 in anul 1954, John H Miiller a supus acest termen unei critici aprofundate, mai ales in ceea ce priveste utilizarea lui in muzica si a definit "delimitarea directiilor diferite care se manifesta in epoca barocului drept primul pas spre precizarea notiunii"3; in fine, in 1955, John Rupert Martin "a fost silit sa recunoasca ca nu exista un stil baroc unic: dimpotriva — este ne-321 cesar sa se spuna ca una din trasaturile definitorii ale veacului al XVii-lea este diversitatea de stiluri"4 Dar, in acelasi timp, creatorilor ale caror opere sint reunite sub notiunea de stil baroc, li se consacra din ce in ce mai multe monografii (Cara-vaggio, Carracci, Guido Reni, Bernini), si chiar notiunea ca atare, utilizata in diverse discipline, a facut obiectul unor dispute importante in Statele Unite, Elvetia si italia5 Acest lucru constituie, fara indoiala, o dovada a permanentei actualitati a problematicii stiintifice legata de baroc Atit termenul ca atare, cit si continutul sau sint departe de a fi intelese si codificate in mod unitar si, ceea ce este inca si mai interesant, pina in ziua de astazi barocul trezeste nu numai interesul istoricilor si teoreticienilor artei, ci si o puternica atitudine afectiva in calitatea sa de forta culturala, de incarcatura de continut si forma, in fata careia filozofi si sa-vanti remarcabili adesea nu sint in stare sa renunte la atitudinea patimasa in apreciere inca in 1929, Benedetto Croce sustinea ca "istoricul nu poate trata barocul pozitiv, ci (trebuie sa-1 trateze) negativ, asadar ca o negare sau o limita a ceea ce reprezinta de fapt arta si poezia Se poate vorbi despre secolul Barocului si despre arta baroca, dar nu trebuie sa se piarda niciodata din vedere faptul ca, in acceptiunea exacta si proprie a acestui termen, ceea ce este cu adevarat arta nu este niciodata baroc, iar ceea ce este baroc nu poate fi arta Barocul insemneaza prost gust"6 in aceeasi perioada in care conceptiile incluse in cartea lui Croce dobindeau o popularitate din ce in ce mai mare, ideologul spaniol Eugenio d’Ors isi cinta litaniile sale poetice in cinstea Barocului, considerat unica si cea mai mare arta7 1 Uimitorul, neobisnuitul — chiar si in domeniul unor notiuni stilistice in general destul de neclare — amestec de criterii, sensuri si domenii 322 ale termenului "baroc" nu poate fi inteles decit pe fundalul istoriei sale, prezentata cu citiva ani in urma de Heinrich Liitzeler si abordata apoi intr-o lucrare de proportii de Hans Tintelnot8 S-a pornit de la cuvint, care denumeste un lucru ciudat, neobisnuit, care trezeste prin aceasta aversiune si o apreciere negativa Croce descoperise o astfel de utilizare a termenului datind inca din preajma anului 1570, dar fara legatura cu evaluarea estetica Aceasta nuanta negativa a adjectivului a ramas viabila in limba franceza pina astazi, acesta fiind utilizat dealtfel, printre altele, tocmai pentru aprecierea estetica, desi fara o legatura cu anumite forme artistice: Ernest Ches-nau in articolul sau despre Salonul din 1865 din "Constitutionnel" a definit-o drept baroca pe faimoasa Olimpia a lui Manet si tot baroc era pentru pictorii parizieni din preajma anului 1900 chiar si Turnul Eiffel9 Care este adevarata geneza a termenului — daca, asa cum cred unii, provine din modul silogistic baroco (ceea ce nu este absolut imposibil)10, sau, daca, asa cum se accepta in mod traditional, a fost imprumutat de la denumirea portugheza a unor perle cu forme capricioase — nu este prea important pentru observatiile noastre ulterioare11 Acest adjectiv negativ a dobindit, in perioada iluminismului, o utilizare preponderent estetica Se pare ca in atelierele de mobila astfel de cuvinte erau utilizate si mai inainte pentru definirea unor anumite concavitati in sculpturile mobilelor, in pictura era denumita astfel stergerea contururilor ferme si chiar atunci cind in anul 1739 Salo-mon de Brosses a spus despre palatul Pamphili din Roma ca este "baroc", evenimentul avea caracter cu totul exceptional12 Dar inca la jumatatea secolului al XViii-lea, si mai ales in Franta, s-a inchegat un sens estetic al termenului care a inceput chiar sa fie pus in legatura cu anumite manifestari ale artei din secolele al XVii-lea si al XViii-lea in Enciclopedia lui Diderot citim: Ba-roque, adjectif en architecture, est une nuance de 323 bizarre il en est, si Гоп veut, le raffinement, on, s'il etait possible de la dire, l’abus, il en est le superlatif L’idee du baroque entraine avec soi celle ridicule pousse a l’exces Borromini a donne ies plus grands modeles de bizarrerie et Guarini peut passer pour le maitre du baroque"*^3 Notiunea a fost repede transpusa in muzica si, in anul 1768, Jean Jacques Rousseau scria in al sau Dictionnaire de Musique: ( ) baroque — celle, dont l’harmonie est confuse, chargee de mo-dulation et de dissonances, le chant dur et peu naturel, l’intonat ion difficile et le mouvement con-traint"**u Urmatorul pas a fost reprezentat de legarea ho-tarita a acestui termen stilistic de lucrarile aparute intr-o perioada determinata, si anume ince-pind cu sfirsitul secolului al XVi-lea si pina la inceputul secolului al XViii-lea in timp ce calificativul "baroc" a fost atasat artei acestei perioade, caracterizarea ei era facuta — in mod negativ — in special de catre teoreticienii clasicismului artistic (mai ales arhitectonic) care o combateau hotariti ca, de exemplu, Teoiilo Gal-laccini (inca din 1621 dar editat abia in 1767)15 sau Belloci16 Milizia, combatind barocul in spiritul neoclasicismului, utilizeaza acest termen in mod explicit, legindu-1 de Borromini, Guarini, Pozzo, Mar-chione (este vorba in mod special de sacristia S Pietro din Roma): Barocco e superlative del bi-zarro***^, iar in alt loc ii enumera foarte consecvent pe reprezentantii barocului: Borromini in Architettura, Bernini in Scultura, Pietro da Cor- * Baroc, adjectiv in arhitectura, este o nuanta de bizar Este, daca vreti, rafinament, sau, daca s-ar putea spune, abuzul la superlativ ideea de baroc atrage dupa sine pe cea de ridicol impinsa pina la exces Borromini a dat cele mai mari modele de ciudatenie iar Guarini poate fi considerat maestrul barocului ** baroca cea a carei armonie este confuza, incarcata de modulare si de disonante, cintecul dur si putin natural, intonatia dificila si miscarea constrinsa *** Barocul este superlativul bizarului 324 tona in Pittura, il Cavalier Marino in Poesia son peste del gusto*^ Aceasta faza a evolutiei ideii de baroc si-a gasit abia cu peste cincizeci de ani mai tirziu un codificator in persoana lui Jakub Burckhardt, al carui Cicerone din anul 1855 defineste drept baroca nu orice fel de arta ciudata, neobisnuita si nearmonioasa, ci numai "o renastere salbaticita"19 Die Barockbaukunst — citim in Cicerone — spricht dieselbe Sprache wie die Renaissance, aber einen verwilderten Dialekt davon**20 in continuare, soarta "barocului" a fost asemanatoare cu cea a altor notiuni stilistice, care au luat nastere din definiri estetice negative, ca goticul si manierismul Treptat, dintr-o Renastere degradata, apreciata dupa criteriile unei alte epoci — ale clasicismului secolului al XVi-lea sau al XViii-lea, barocul a devenit o categorie stilistica autonoma, de sine statatoare Aceasta s-a intamplat cu aproximativ nouazeci de ani in urma, in anul 1887 a aparut primul volum din istoria stilul baroc, elaborata ele Cornelius Gurlitt, caruia ii revin merite deosebite si in evaluarea barocului polonez; este vorba de Geschichte des Ba-rockstiles in italien, dupa care, in anii urmatori, au aparut volumele despre Franta si Germania in anul 1888 Cari Justi a scos prima monografie monumentala a marelui maestru tipic baroc, Ve-lazquez21, si chiar in acelasi an a aparut si lucrarea deosebit de importanta pentru problemele barocului apartinind lui Heinrich Wolfflin si intitulata Renaissance und Barock22 2 Elev al lui Burckhardt si viitor autor al Artei clasice, Wolfflin era mult prea entuziasmat de * Borromini in arhitectura, Bernini in sculptura, Pietro da Cortona in pictura, Cavalerul Marino in poezie sint o ciuma a gustului ** Arhitectura baroca vorbeste aceeasi limba ca si Re-325 nasterea, dar este un dialect salbaticit al acesteia idealurile clasice pentru a aprecia la fel de mult Barocul si Renasterea, dar a cautat in mod obiectiv trasaturile autonome ale Barocului, ca stil aparte, care se conduce dupa propriile sale principii De aici Barocul, "dintr-un urmas degenerat al Renasterii a devenit un fel de antiteza, dialectica a acesteia, cu criteriile sale proprii si obiective de frumos"23 Wblfflin a fost primul autor care a prezentat o bogata descriere formala a ceea ce reprezenta Barocul, aducind exemple in primul rind din arta italiana si tinind seama, in acelasi timp, de cele doua categorii supraordonate, prin care se calificau trasaturile stilistice ale Renasterii si Barocului ca de forme permanente ale viziunii plastice, ba chiar — in sens mai larg — ale viziunii artistice in general Polarizarea Renasterii si Barocului la Wblfflin ramine, fara indoiala, in strinsa legatura cu strafulgerarile geniale ale gindirii lui Nietzsche din tinerete, a carui lucrare Taua de nastere a tragediei, aparuta in anul 1872, continea o clasificare sugestiva a artelor impartite in "apolinice" — artele plastice — si "dionisiace" — muzica Nu este deloc de mirare ca Wblfflin insusi si-a transpus categoriile pe terenul muzicii, unde au fost dezvoltate in continuare de muzicologia germana24; poate parea ceva mai ciudat doar faptul ca dualismul clasicismului "apolinic" si al barocului "dionisiac", definit ca o arta a zeului Pan, a fost asezat de Louis de Hautecceur cu toata seriozitatea la baza conceptiei sale isto-riosofice din anul 195425 Aceasta etapa a evolutiei ideii de baroc creata de Wblfflin avea trei aspecte Wblfflin, in primul rind, a definit pozitia artei plastice baroce ca stil aparte, evidentiindu-se prin propriile sale trasaturi caracteristice: tensiune, dinamism, masivitate, exagerarea dimensiunilor, sugerarea intinderilor infinite, pitorescul, efectele de lumina, caracterul tainic in al doilea rind, creind categorii caracteristice neobisnuit de largi, a creat si posibilitatea transpunerii lor in alte domenii ale creatiei artistice si umane in general (chiar si stiintifice), ast- 32a fel incit tot ceea ce tinea seama de conceptia polaritatii "formelor si viziunii" permitea crearea consecventa a ideii de "epoca a Barocului" in istorie si de "om al Barocului"26 in al treilea rind, creind conceptia de polarizare a stilurilor populariza si consolida stiintific dualitatea personajelor artistice din conceptia lui Nietzsche si, in esenta, rapea notiunii de baroc caracterul ei istoric insusi Wblfflin s-a ferit sa introduca in cartea sa un capitol despre "barocul" antic roman (desi ar fi putut s-o faca in calitatea sa de discipol al lui Burckhardt si urmind exemplul acestuia, caci insusi autorul lui Cicerone descoperise trasaturi "rococo" intr-un anumit grup de biserici romanice germane27) dar in locul lui altii au aplicat apoi categoriile sale asupra antichitatii si chiar a goticului28 Wblfflin si-a dezvoltat apoi teoriile cu privire la stiluri in cea mai populara lucrare a sa, Kunst-geschichtliche Grundbegriffe (1915), in care a infatisat cinci perechi cunoscute de notiuni formale (intelese insa ceva mai larg decit pur formal) pentru intelegerea principalelor forme si viziuni "clasice" si "baroce" Este vorba de notiunile foarte raspindite de atunci: 1 linear-pictural; 2 reprezentarea plana — reprezentarea in adincimej 3 forma inchisa (tectonica) — forma deschisa (atectonica); 4 multiplicitate (coordonare) — unitate (subordonare); 5 claritate absoluta (claritate neconditionata) — claritate relativa (claritate conditionata)29 Apreciind la justa sa valoare rolul pe care Wblfflin l-a jucat in procesul de formare a pozitiei autonome a barocului in istorie si a criteriilor autonome de apreciere, trebuie sa recunoastem ca largimea doctrinelor sale, generalitatea categoriilor si, mai ales, ideea formalistica despre "formele viziunii"30, care reprezinta un fel de corespondent subiectiv (mai tirziu, ce-i drept) al lucrarii lui Focillon Vie des forrnes, au contribuit, in masura considerabila, la intunecarea imaginii 327 sale Largind treptat domeniul de actiune si apro-fundind caracteristicile lui Wolfflin, istoricii artei, culturii, ai ideilor au inceput sa modeleze notiunea de "epoca a Barocului", "om al Barocului", "stilul de viata baroc", straduindu-se, bineinteles, sa gaseasca o baza ideologica unitara pentru aceasta formatiune unitara Trasatura fundamentala a invataturii lui Wolfflin — caracterul preponderent formal al conceptiei sale stilistice — atragea in mod obligatoriu dupa sine consecinta neclaritatii: conceptia construita de Wolfflin corespundea fenomenelor diversificate ale artei italiene, spaniole, flamande, germane de nord, dar se faceau eforturi pentru a se extinde o conceptie bazata, in esenta, pe analiza operelor de arta italiene, la o epoca culturala general europeana, pornindu-se de la premisa caracterului unitar al procesului istoric pe intreg continentul si subordo-nindu-se acestei conceptii fenomene cu totul diferite, formal deosebite si nascute pe alte baze ideologice si sociale, pe alte traditii si din gusturi diferite Pentru o categorie atit de larga, cu-prinzind peste 150 de ani de cultura ai intregii Europe, este greu sa gasim trasaturi comune suficient de numeroase in domeniul caracteristicilor formale, dupa cum la fel de greu este sa le depistam si in baza ideologica Caci nici macar contrareforma si absolutismul nu au loc in secolul al XVii-lea in toata Europa Nu avem intentia sa patrundem aici in discutarea notiunii de stil in general si sa caracterizam diferitele posibilitati de definire a acestuia, un lucru este insa clar: daca vrem ca notiunea de stil in istoria artei sa ne slujeasca si sa dea roade, ea nu poate fi inteleasa ca un simplu ansamblu de trasaturi formale "Stilul este, in primul rind, un sistem de forme cu anumite calitati si o expresie dotata cu sens, prin care ni se face cunoscuta personalitatea artistului si conceptia despre lume in sens larg, proprie unei grupari El este, in acelasi timp, un mijloc de transmitere a expresiei la nivelul gruparii care comunica si consolideaza anumite valori ale vietii religioase, sociale si morale prin sugestivitatea emotionala a formelor ( ) Pentru istoricul culturii sau filozoful istoriei care intentioneaza sa realizeze o sinteza, stilul este o manifestare a culturii ca intreg, un semn vizibil al caracterului ei unitar"31 Oare intr-adevar intreaga cultura europeana a secolului al XViRlea reprezenta o unitate si o entitate? Se poate vorbi oare aici, in sensul discutat mai sus, de un singur stil? Wilhelm Pinder, introducind in metodologie notiunea evident pretioasa de "generatie", opera cu categoria Stillage, situatie stilistica, creata de diferite generatii care coexista si contribuie la crearea artei32 Kautzsch propunea abordarea fiecarei situatii stilistice in categoriile a doua orientari antitetice33, ceea ce aminteste intrucitva de doctrina orientarii progresiste si reactionare in fiecare epoca culturala, adoptata de adeptii materialismului istoric Unii istorici abordeaza "barocul", la fel ca si "goticul", ca pe o faza unitara — desi poate ca greu s-ar gasi o perioada mai putin unitara din punct de vedere stilistic; totusi predomina parerea contrara si tendinta de a se parcela aceasta presupusa "epoca" in cadrul fiecarei arte in parte Asadar, efectuarea unor cercetari detaliate a dus la impartirea cronologica, teritoriala si sociologica a categoriei exagerat de extinse a barocului 3 in primul sfert al secolului al XX-lea s-a cristalizat in cele din urma notiunea de manierism, ca faza independenta a dezvoltarii artistice, care incheie epoca istorica a Renasterii si reprezinta o importanta cezura intre Renasterea deplina si inceputurile Barocului A devenit cu timpul clar ca stilul plin de conflicte, neliniste, dar si de virtuozitate si autonegare, comun atit pictorilor de la curtea familiei Medici din Florenta, cit si curtii pragheze a lui Rudolf ii si palatului francez de la Fontainebleau, ca stilul Laurenzianei, Escoria-lului (il 49), al Villei di Papa Giulio (il 50) 129 si Palazzo del Te (il 52) — nu este nici Renas- tere, nici Baroc, ci o faza aparte, al carei component de baza a fost miscarea contrareformei34 Polemica dintre Werner Weisbach si Nikolaus Pevsner pe aceasta tema a dus la concluzia ca in manierism, mai ales in anumite manifestari ale acestuia, trebuie sa cautam prima expresie a noii ideologii religioase, ceea ce nu insemneaza, bineinteles, ca efectele ei de lunga durata nu s-au reflectat mai departe in arta seicento-іЛш, ba chiar si a settecen to-ului35 Acceptiunea generala in stiinta mondiala a categoriei "pozitive" a stilului manierist a dus la necesitatea revizuirii notiunilor prin care Wolff-lin opunea Renasterea deplina Barocului deplin Pornind de la aceasta, istoricul elvetian al scolii lui Wolfflin, Hans Hoffmann, in cartea sa Renasterea deplina, Manierismul, Barocul timpuriu (1938)36, s-a straduit sa abordeze mai precis dezvoltarea stilistica a artei italiene din secolul al XVi-lea in aceasta carte, ca dealtfel, si in alte studii, Hoffmann a delimitat in plus categoria barocului timpuriu; el deosebea trei faze stilistice in secolul al XVi-lea in domeniul fiecarei arte si in cele trei compartimente: abordarea spatiului, compozitia Aufbau si lumina Renasterea matura este caracterizata — dupa parerea lui Hoffmann — de spatiul static (Ru-heraum), de o compozitie egala, armonioasa (Aus-gleich) si o lumina care umple spatiul in mod egal (schwebendes Licht) Manierismul se remarca prin "fuga" dinamica a spatiului (Raumflucht), prin incordare, prin extinderea compozitiei (Span-nung si Streckung), precum si printr-o lumina lunecoasa (gleitendes Licht) Barocul timpuriu este caracterizat prin: spatiul "incremenit"' (gestautes Raum), contragerea si dilatarea compozitiei (7,u-sammenziehung si Schwellung), precum si lumina "plutitoare" (ftutendes Licht')3,1 Asadar, Hoffmann situeaza acest Raumflucht manierist intre "platitudinea" Renasterii si "profunzimea" Barocului; "multitudinea" perfecta a Renasterii urma sa fie anihilata de manierism — scria el — pentru ca Barocul sa poata crea in locul ei o "unitate" noua, puternica, plina de miscare38 Aproape in acelasi timp cu formarea notiunii de manierism a inceput sa se delimiteze perioada Barocului timpuriu Deosebit de rodnice au fost in acest domeniu lucrarile lui Walter Friedlander, care opunea stilului "an ti clasic" al manierismului, despre care scrisese anterior, stilul "antima-nierist" din preajma anului 159039 Sfirsitul secolului al XVi-lea si inceputul celui de al XVii-lea, perioada cuprinsa intre 1590 si 1615 — aceasta este faza stilistica unitara care cuprinde reactia acuta la sterilitatea manierista, in special in domeniul picturii si in special la Roma (caci pentru alte cercuri artistice aceasta faza se potriveste mult mai putin) Dualitatii formale a acestei reactii, exprimata in "naturalismul" lui Ca-ravaggio si in "academismul" fratilor Carracci, i-au fost consacrate studii de profunzime, care prezinta si formulari teoretice cu privire la aceasta miscare, de catre Giovanni Battista Agucchi si — mult mai tirziu — de catre Giovanni Pietro Bellori40 Noutatea atitudinii artistice a acestei generatii era in afara de orice dubiu: aceasta atitudine unea in sine pozitia noua, directa fata de natura, din creatia lui Caravaggio si — citiva ani mai tirziu — a tinarului Bernini, cu pozitia noua, creatoare fata de traditie din arta fratilor Carracci in formularile teoretice ale lui Agucchi si Bellori, aceasta s-a exprimat prin noile conceptii de idee artistica, reprezentind (ca si in teoria manierismului) sursa creatiei, extrasa (ca si in opiniile esteticii renascentiste) din natura Aceasta teorie a devenit mai tirziu fundamentul esteticii clasice O trasatura comuna a ambelor scoli — cea "naturalista" si cea "academica" — era aversiunea lor fata de manierism si continuarea Renasterii mature: la Caravaggio continuarea lui Giorgione si Lotto, la Carracci a lui Rafael si Ti-ziano O atitudine asemanatoare in sfera umanista si filozofica a fost adoptata de Galileo Galilei, reprezentant tipic al generatiei barocului timpu- B1 riu — care il pretuia pe Ariosto, critica manie- rismul lui Tasso, il trecea sub tacere pe Kepler si se sprijinea pe traditia renascentista a lui Co-pernic41 iata asadar problema-cheie a inceputurilor barocului Faptul ca in pictura, acestea se gasesc in lucrarile fratilor Carracci, ale lui Caravaggio, precum si in lucrarile de tinerete ale lui Rubens, Elscheimer, Eastman, Fetti, Liss, Strozzi nu mai este astazi pus sub semnul indoielii42 Problema este ceva mai complicata in domeniul arhitecturii si al sculpturii, unde faza Barocului timpuriu este mai strins legata de manierism in doua lucrari diferite, o lucrare arhitectonica atit de importanta ca 11 Gesu din Roma (inceputa in 1568) este inclusa in faza manierismului, pe care ambii autori — Chastel si Pevsner — o leaga de ciclul stilistic al Renasterii43 Zurcher si Hoffmann vad in aceasta lucrare a lui Vignola si della Porta elemente ale ambelor stiluri — ale manierismului si Barocului timpuriu Este un fapt deosebit de semnificativ El confirma o data in plus competitivitatea criteriilor noastre Se dovedeste ca o biserica atit de importanta pentru intreaga arhitectura de mai tirziu, atit de frecvent imitata, reprezentind cea dintii expresie monumentala a ideologiei iezuite si a contrareformei victorioase este o lucrare impura din punct de vedere stilistic, reprezentind un fel de document al "ridicarii" noului stil "Noul" — gigantismul, monumentalitatea, subordonarea interiorului fata de ideea cupolei supraordonate, ideea axei centrale a fatadei — se exprima in limbajul manierist, vechi, plat, evitind "miscarea" barocului si plasticitatea acestuia Conceptia neoalber-tina a acestor asociatii evident renascentiste s-a eliberat de accentul manierist abia la San Andrea della Vaile, accent manierist care se face inca atit de puternic simtit in Escorial44 Zurcher caracterizeaza cu deosebita atentie aparitia treptata a plasticitatii si geometricitatii dinamice in operele lui Vignola Severitatea expresiei arhitectonice, semnificativa pentru aceasta perioada de cotitura, legatura de continut dintre 332 expresia sa si noua ideologie a iezuitilor si a contrareformei au sugerat denumirea de "stil tridente", formulata de cercetatorul spaniol pentru definirea acelui primo barocco in arhitectura, cu puternice trasaturi manieriste45 Se pare, intr-adevar, ca observatiile pur formale ale scolii elvetiene sint si aici, ca dealtfel, intotdeauna, neputincioase si ca, in esenta, numai o conceptie stilistica ideologico-formala — cu o raza de actiune teritoriala, cronologica si de ambianta strict delimitata — va putea pune ordine in situatia foarte complicata din evolutia arhitecturii la granita veacurilor al XVi-lea si al XVii-lea Acceptiunea larga a Barocului este atacata dealtfel nu numai in ceea ce priveste inceputurile cronologice inca in anul 1921 Hans Rose a creat categoria de Spatbarock prin care intelegea perioada cuprinsa aproximativ intre anii 1660 si 1760 si care se referea, in primul rind — dupa parerea lui Rose — la stilul cu o puternica baza clasicizanta dezvoltat in Franta si in alte regiuni sub influenta franceza Dar aceasta conceptie nu i-a satisfacut pe francezi (vezi mai jos despre atitudinea lor) si nici nu elucida situatia din prima jumatate a secolului al XViii-lea cu dominantele sale de rococo Este necesara discutarea notiunii de rococo pentru abordarea corecta si clasificarea splendidei arte cu caracter baroc si rococo care a inflorit in Germania de nord si in tarile slave de vest Categoria de "rococo" — daca este utilizata ca denumire a unei faze stilistice aparte46 — ar trebui sa fie suficient de larga ca sa poata ingloba nu numai palatele Sans Souci, Wies si Kandler, ci si pe Maulbertsch, Bancher, Watteau, Guardi si Gainsborough47 "Rococo-ul nu este, in esenta, baroc" — scria in 1956 Paul Hofer48 — "pe o scena care si-a pierdut adincimea, se joaca divertimenti usoare ale unui nou manierism cu o cultura muzicala si spirituala subtila, care de mult nu mai este plastica"49 Chiar si din punct de vedere formal, 133 este deosebit de greu sa gasim multe trasaturi comune intre colonadele lui Bernini din fata ba-silicii San Pietro si fragilitatea Zwinger-ului din Dresda, sau intre rafinamentul spatial al lui Bor-romini si peretii plati de oglinzi ai salilor rococo50 in plus, situatia este complicata si din punct de vedere teritorial, nu numai cronologic, datorita extraordinarei raspindiri a limbajului stilistic baroc — mai precis baroc tirziu — in cea de-a doua jumatate a secolului al XVii-lea si prima jumatate a secolului al XViii-lea pe un teritoriu vast, la apus si la rasarit Uimitoarele legaturi relevate intre arhitectura baroca din America Latina si lucrarile lui Dietzenhofer51, asemanarea dintre expresia stilistica a barocului polonez din teritoriile lituano-ruse si bogatia decorativa a bisericilor din Mexic si Brazilia, precum si primele incercari de includere a dezvoltarii arhitecturii baroce tirzii din Europa rasariteana intr-o imagine de sinteza a intregului — intreprinsa de germani52 — ne indica maturizarea unor probleme neabordate pina acum, posibilitatea si necesitatea revizuirii multor notiuni legate de ultima faza a barocului (in treacat fie zis, pornind de la cele spuse mai sus, as dori sa atrag atentia asupra asemanarilor concrete, izbitoare, intre lucrarile din America Centrala si cele de la noi din tara: alaturarea boitei capelei rosariului din biserica dominicana din Ciudad Trujillo, pe insula Haiti — il 6953 — de bolta bisericii dominicane din Piotrkow — il 70 — sau a sf Cristof din Kazimierz — il 68 — sint de o enigmatica elocventa) Se pare oricum ca aprofundarea studiilor referitoare la secolul al XViii-lea va duce repede la delimitarea stilului numit inca "baroc" sau "rococo" din prima jumatate a acestui secol ca o faza stilistica de sine statatoare Problemele teritoriale amintite mai sus ne indreapta oricum atentia asupra faptului ca, in pofida delimitarii sale cronologice, "Barocul" nu este citusi de putin o epoca unitara in arta europeana 334 4 Cea mai importanta problema in domeniul parcelarii topografice a epocii Barocului este ridicata de arta franceza din secolul al XVii-lea inva-tatii francezi evita chiar sa discute pe tema utilizarii acestui termen cu referire la creatia artistica din Franta din vremea lui Ludovic Xiii, XiV si XV, pronuntindu-se fie pentru eticheta generalizatoare de classique, fie pentru periodizarea conventionala in functie de domeniile diversilor monarhi, evidentiind, asadar, mai curind moda decit stilul epocilor Pierre Lavedan, in lucrarea sa Architecture frantaise (1944) scrie despre baroc urmatoarele: Nous ne pouvons l'accep-ter pour la France car precisement son role fut de resister au baroque*^ in acelasi timp insa, palatul de la Versailles reprezinta un exemplu tipic de resedinta baroca, reprodusa pina si in manuale55 in multe lucrari de sinteza referitoare la arta din secolul al XVii-lea despre baroc si clasicism se vorbeste ca despre doua orientari ale epocii care se intrepatrund reciproc, dar care isi au fiecare dominantele sale in tarile par excellence catolice, pe de o parte, si in Franta, Anglia sl Olanda, pe de alta parte56 Faptul este deosebit de evident in special in domeniul arhitecturii, fara indoiala mai severa, mai rationala si mai conforma cu modelele academice ale secolului al XVi-lea in Franta, Anglia si Olanda decit in italia, Spania si Germania de sud Pe de alta parte, au existat si in Franta catedralele de la Versailles si La Rochelle, Val-de-Graces cu altarul si frescele lui Mignard pe cupola, in Olanda Primaria din Amsterdam, iar in Anglia Wren si Vanbrugh Asadar, clasicismul nu mai este unica orientare, insa, fara indoiala, el este acela care da tonul si are inca o oarecare preponderenta Aceleasi probleme se ridica si in domeniul picturii Ele sint admirabil aprofundate de Charles Sterling * Nu-1 putem accepta pentru Franta caci rolul lui a 135 fost tocmai acela de a rezista impotriva barocului in studiul sau despre pictura franceza din secolul al XVii-lea57, infatisind neobisnuita bogatie de orientari, traditii, preocupari, sesizabile in arta franceza din secolul al XVii-lea, pina in momentul cind Academia lui Ludovic XiV a pus capat dezvoltarii impetuoase a individualitatii intimplarea a facut ca in Muzeul National din Varsovia sa se afle tabloul iezuitului din Anvers al lui Daniel Seghers, infatisind "monumentul" pictat al lui Nicolas Poussin (il 79)58 Un pendant al acestui tablou s-a pastrat in muzeul universitatii din Princeton, New Jersey; acest al doilea tablou il infatiseaza pe Rubens (il 80); la fel ca si marele peintre-philosophe, Rubens este pictat in forma de bust de piatra inconjurat de flori iata o imagine convingatoare a doi maestri si pionieri a doua drumuri in pictura, asa cum i-au vazut poussinistii si rubensistii angajati in polemica la sfirsitul secolului al XVii-lea (desi tablourile au aparut inainte de 1661) Dar aceasta alaturare a fost posibila numai in busturile pictate si in discutiile purtate post mortem in realitate, deosebirea dintre "maestrul clasicismului", Poussin, si Rubens sau Bernini, "maestri ai barocului", nu era atit de mare Polisemia notiunii de clasicism a fost subliniata nu o data Clasicismul lui Poussin era altul decit clasicismul lui Rafael59 si ingres, era un clasicism care purta pecetea epocii sale Pentru a ne da seama de caracterul iluzoriu al impartirii rigide a artei secolului al XVii-lea in baroc si clasicism, propun sa efectuam, pe scurt, o comparatie intre Poussin, considerat drept exemplul cel mai tipic de reprezentant al clasicismului si Bernini, patriarhul barocului din Roma Poussin era departe de a discrimina pe acei artisti italieni a caror arta nu trezeste nimanui indoiala ca poate fi caracterizata prin termenul "baroc": il aprecia in egala masura pe Vallentin (desi nu-i placea Caravaggio, dupa cum imi dau seama in mare masura din opiniile personalitatilor sociale), ca si pe Bernini68 Faza timpurie a picturii lui Poussin — sprijinita pe traditia picturala, pe cultura coloristica venetiana a lui Tiziano 336 si a altor maestri ai picturii venetiene — ca si impetuozitatea, dinamica si nelinistea unor tablouri ca Mucenicia sj Erasm (Vatican) sau Uciderea pruncilor (Chantilly, il 81), greu ar putea fi definite altfel decit ca manifestari ale barocului si cum sa vorbim despre desenele lui Poussin, despre limbajul lor impresionant, contrastant, care nu vorbeste, ci sugereaza numai simtul spatiului peisagistic in remarcabilele schite inchegate (il 82), linia tremurata, aeriana, serpuind ca un fir de ata din schitele de mai tirziu? si ce este oare acea ultima maniera in care si-a modelat ultimul mare tablou, Apollo si Daphne6V? in Observatiile despre pictura mentionate de Bellori, Poussin formuleaza ceea ce este, dupa parerea sa, grande maniere62; "Patru sint elementele care fac parte din marea maniera: obiectul, adica tema, conceptia, structura si stilul ( ) Stilul, la rindul sau, este un mod aparte de a picta si a desena, nascut din talentul particular al fiecarui artist in aplicarea si utilizarea ideilor Acest stil, maniera sau gust provine din natura si din talent" Desi aceasta definitie este preluata de la Agos-tino Mascardi, Dell’Arte Historica (1636), se poate presupune ca era cunoscuta si recunoscuta drept corecta de catre Poussin63 in aceasta definitie, elementul talentului individual, al capacitatii subiective, atitudinea fata de tematica si de idee sint destul de clar exprimate si confirma opinia despre existenta elementelor "baroce" in viziunea artistica a lui Poussin (cf de asemenea, si celelalte elemente ale argumentarii, in continuare, cap 5) si acum sa ne intoarcem la Bernini, combatut in Franta in timpul sejurului sau acolo ca reprezentant al barocului in lupta cu fortareata clasicismului francez Opiniile lui Bernini, cunoscute din jurnalul tinut de Chantelou64, ne permit sa afirmam ca maestrul din Roma se apropia de teoria clasicismului francez: era de acord cu francezii ca studierea antichitatii trebuie sa preceada desenul dupa natura Considera, de asemenea, ca J37 exemplul marilor maestri trebuie sa imbogateasca experienta artistica a tinarului creator; pentru ca sa nu cada insa in electism, trebuie voir, entendre ies grands bommes et pratiquer* Era, de asemenea, de acord cu francezii in ceea ce priveste selectarea artistilor care trebuie imitati; in afara de artistii antici, acestia erau Michelangelo, Rafael, Tiziano, Annibale Carracci si Poussin Din punct de vedere social s-a pastrat pe pozitia ca artistul trebuie sa ramina in serviciul patronului care este dator sa aprecieze insemnatatea artei Bernini era de acord si cu doctrina Academiei in ceea ce priveste marea insemnatate a elementelor decorum si costume, ba era chiar si mai sever decit francezii in aprecierea acestor chestiuni (de exemplu, critica lui Veronese si Bassano) Mai putin clar se contura in opiniile lui Bernini problema asa-numitei imitatio; de fapt, clasicistii si reprezentantul barocului erau de acord, din punct de vedere teoretic, ca se cuvine augmente  le beau si diminuez ce qui est laid** Bernini tinea seama de nobletea ideii, de traditia deja manierista a disegno-u ui, de calitatea desenului, claritatea conceptiei, precizia si perfectiunea executiei El considera ca toate cladirile monumentale trebuie sa fie toute unies et d’une simplicite pure*** Modalitatea de a obtine acest lucru este propor-tion, in care se afla tot ceea ce este frumos in practica, Bernini admira tablourile lui Poussin, apreciindu-le insemnatatea in acea categorie a artei din care faceau parte — pictura de sevalet Pe Poussin, dealtfel, il aprecia deosebit de mult pentru ideile sale si pentru conceptia intelectuala a picturii Chiar si atunci cind critica operele arhitecturii franceze, facea aceasta in conformitate cu principiile Academiei franceze, ca de exemplu, atunci cind si-a exprimat o parere negativa cu privire la mormintele regilor Frantei din Samt- * Sa-i vedem, sa-i ascultam pe oamenii mari si sa practicam ** Sa marim ceea ce este frumos si sa diminuam ceea ce este urit *** Unite intre ele si de o pura simplitate Denis, criticind la ele acea petite invention si petite maniere* Aceasta confruntare ne arata ca diferentele dintre clasicismul Frantei si barocul italiei din secolul al XVii-lea rezida nu in premisele teoretice, ci in acel stile, in modalitatea personala, ca si in modul de interpretare in general a teoriei clasice; ele constau in directivele particulare, foarte "baroce" caracteristice nu numai pentru modul personal de lucru al lui Bernini, ci pentru atitudinea artistica a reprezentantilor barocului, care acordau multa atentie modalitatii de actiune asupra privitorului in sculptura — spunea Bernini — proportiile ideale trebuie sa fie supuse deformarii, pentru a actiona mai bine asupra privitorului, pentru ca impresia sa fie mai veridica (de exemplu, mina ridicata in spatiu trebuie sa fie mai mare decit ar rezulta din dimensiunile obiective)65 izbitor este faptul ca, in afara diferentelor mentionate — si la Poussin se vor gasi si directive mai subiective — opiniile teoretice ale adeptilor clasicismului si barocului coincid De aici rezulta o anumita slabire a contradictiei dintre orientarile baroce si clasiciste si, in al doilea rind, existenta unor anumite conflicte interioare la artistii barocului, care recunosc, in general, teoria clasica, rationala66 Asadar, pe buna dreptate, Hofer atrage atentia asupra coexistentei, in creatia lui Bernini, "a armoniei rationale severe in frontoanele clasice ale palatelor (ca in proiectul Luvrului din 1665)" si "a abundentei tabernaculu-lui sf Petre" (il 84)67 Mai mult chiar, asa cum am subliniat, la Roma, in aceeasi prima decada a secolului al XVii-lea, se contureaza arta fratilor Carracci, a lui Caravaggio, Rubens, Elsheimer Au existat si incercari de a se delimita aceasta epoca pe baza sociologica Grautoff a incercat sa delimiteze arta "oficiala" si cea "burgheza" in Franta68, altii vorbeau despre "clasicismul" Parisului si "realismul" provinciei Organizarea sociala, politica si culturala se reflecta, dealtfel, in arta H9 Putina inventivitate si maniera mica intregii Europe, chiar si a patriei barocului — italia Teoria diferentierii sociale a prins cel mai bine in legatura cu diferentierea artei "burgheze" olandeze Dar astazi, cind depistam atit de multe elemente ale barocului la Poussin si elemente ale clasicismului la Bernini, incepem sa ne dam seama cit de multe sint legaturile dintre pictura olandeza si baroc Nu numai Rembrandt, contrapus pina nu de mult "barocului olandez" al lui Vondel de catre Schmidt Degener, ne apare astazi foarte baroc69 — si asta atit in faza sa expresiva timpurie, cit si in asa-numita perioada clasica a aprofundarii si reflectiei — dar si Utrecht-ul a la Caravaggio, luminismul lui Vermeer, opulenta lui Steen si alegorismul lui Van de Venne Astazi sint evidente si puternicele elemente religioase adesea catolice (cf Dujardin, il 86) sau monarho-abso-lutiste (Berchem, il 87) Studierea decoratiilor de la Huis ten Bosch (il 78) si analiza facuta de Slive in legatura cu rolul protestantismului in pictura olandeza au adus corijari importante la imaginea traditionala in care un rol important a fost jucat de schema sociologica a lui Taine70 Numeroasele interpretari ale tablourilor lui Vermeer, ale naturilor moarte olandeze si ale tablourilor de gen indica bogatia semnificatiilor alegorice si cele mai noi studii despre Rembrandt confirma utilizarea simbolicii emblematice in lucrarile acestuia, ceea ce arunca o lumina noua asupra artei care nu era, pentru pozitivistii secolului al ХІХ-lea, decit o reflectare lirica a realitatii71 Cu cit inaintam in domeniul stiintei concrete despre artisti, opere, protectori, cu atit mai greu este sa mentinem impartirea in compartimente si pe categorii in pofida parcelarii si a scepticismului care se naste fata de notiunea de baroc, se pare totusi ca realismul, si aceasta atit in versiunea lui Caravaggio, cit si a adeptilor olandezi ai acestuia — ca si clasicismul, atit in versiunea fratilor Carracci cit si in cea a francezilor, ca si, in fine, arta decorativa, impresionanta, uluitoare, plina de bogatie, dinamica si culoare la Bernini, Velazquez sau Rubens, sint altele in secolul al 340 XVii-lea decit in veacurile precedente Caci in aceasta arta este ceva ce face ca specialistul sever, la a carui opinie trebuie sa recurgem atunci cind teoreticianul se dovedeste neajutorat, sa spuna: iata un tablou, o sculptura sau o cladire din secolul al XVii-lea Este mai putin important in momentul de fata ce denumire vom da epocii, este vorba de epoca in sine, cea care poarta, in mod conventional, numele de Baroc Poate ca Luigi Salerno are dreptate sa ne propuna sa vorbim despre clasicismul baroc, realismul baroc si arta decorativa baroca12 Asadar, daca vom defini prin atributul "baroc" numai ceea ce constituie elementul comun in secolul al XVii-lea, este clar ca in aceasta situatie adjectivul in cauza va inceta sa fie o simpla denumire a unui stil in acceptiunea sa formala El va denumi fenomenele care au loc in "epoca Barocului", intrucit insasi notiunea a fost construita pe baza unor observatii formale generalizate, este necesar ca aceasta sa fie redefinita Daca "baroc" urmeaza sa fie o notiune atit de larga, incit sa poata cuprinde in sine toate continuturile si formele atit de diferite, discutate mai sus si proprii secolului al XVii-lea, chiar si din alte arte, nu numai cele plastice — asa cum doresc maximalistii — aceasta notiune nu se va putea referi decit la idei, la atitudini Barocul nu poate fi definit printr-o forma vizuala, auditiva sau literara, ci prin atitudinile fundamentale omenesti care se manifesta pretutindeni Numai in acest caz ar avea sens termeni ca "om al Barocului" si chiar si atunci, asa cum pe buna dreptate atrage atentia Stechow, trebuie luate in consideratie numai lucrarile de frunte, cele mai importante si mai reprezentative73 O astfel de incercare a fost efectuata cu aproximativ cincizeci de ani in urma de Nikolaus Pevsner in eruditul sau studiu Contributii la istoria stilului barocului timpuriu si de maturitate1*, in dorinta de a depasi asociatiile ideatice generalizatoare legate de contrareforma religioasa — propuse de Weisbach, sau de absolutism — propuse iti de Victor75 Pevsner se straduieste sa aduca toate fenomenele artistice, ideologice si politice la un numitor comun, definit de el prin termenul de Lebensstil Dar aici ne ameninta pericolul ipostazei sau al tautologiei, asupra caruia atrage atentia Mueller76: trasaturile desprinse din opera de arta se obiectivizeaza prin notiunea de Zeitgeist sau Lebensstil si sint apoi redescoperite in operele de arta Pevsner se ocupa in primul rind de sfera vietii politice si religioase si confrunta trasaturile depistate in urma analizei acestei sfere a vietii cu operele de arta El intelege stilul ca pe ceva foarte larg, scriind, de exemplu, ca: "Unitatea de stil caracterizeaza un simt comun al vietii (Lebens-gejiihl) — diferit de cel caracteristic pentru epoca precedenta si urmatoare — care ii reuneste pe toti reprezentantii unei epoci prin anumite idei de frunte, indiferent de contradictiile in viziunea asupra lumii sau in formele artistice"77 ideile de frunte din perioada barocului timpuriu si de maturitate sint pentru Pevsner "interiorizarea", "senzorializarea" si "laicizarea" in sfera religioasa (catolica), care duce la o teatralizare ostentativa, tipica pentru multe din formele artei baroce; "eticizarea", moralizarea la protestanti si jansenisti; tendinta de traire a sentimentului infinitului, legata de descoperirea notiunii de infinit in domeniul gindirii filozofice si stiintifice78; increderea in natura si in adevarurile absolute care rezida in ea, cognoscibile de catre om — care duce la etica "naturala" (vivere secunclum nain-ram*, Charron) precum si la un sistem natural de cultura si stiinta Pevsner a abordat si dificila problema a clasificarii artei si culturii franceze din secolul al XVii-lea; acceptind teza lui Rose, dupa care cea de-a doua faza a culturii "clasice" franceze, de dupa anul 1660, face parte din barocul tirziu, el a intentionat sa extinda aceasta opinie, in sensul caracterului baroc al primei faze a "clasicismului" (1630—1660) in opozitie cu Wolfflin si Brinckmann, Pevsner a incercat sa descopere in cultura franceza din cel de-al doilea si al treilea L Sa) traiesti conform naturii sfert al secolului al XVii-lea trasaturi disarmonice, neclasice El a subliniat, ca si Klemperer79, tensiunea si caracterul dramatic, care se confunda cu "ratiunea": lupta cu pasiunile — passions — in drama franceza, proclamarea de catre Boileau drept "nenatural" a tot ceea ce era "nerational"; Pevsner intelegea toate acestea ca o disimulare a trairilor patimase sub o masca clasica El incheie cu o analogie intre caracterul "retoric" al artei iranceze si stilul baroc al poeziei italiene din seicento, ajungind la concluzia ca nu exista o diferenta prea mare intre atitudinea "generala" fata de viata a barocului timpuriu si tirziu si atitudinea care se poate descoperi in cultura franceza din cea de-a doua treime a secolului al XVii-lea80 John Rupert Martin — ignorind parca dorinta mai veche a lui Pevsner — a incercat din nou sa formuleze o serie de categorii de acest tip, subliniind necesitatea intelegerii "de continut" a barocului81: prima era pentru el "naturalismul" barocului, inclus, intr-adevar, in opozitia genetica fata de manierism, care si-a gasit propria sa expresie baroca in aristotelismul ideii lui Bellori, cea mai insemnata expunere de teorie a artei din secolul al XVii-lea Caravaggio, Rembrandt, Rubens, olandezii, ba chiar si stiinta si filozofia sint subordonate in baroc noii atitudini fata de natura Differentia specifica a acestui naturalism este lega-itira cu inclinatia spre alegorie: barocul se remarca, dupa parerea lui Martin, prin echilibrul particular dintre naturalism si alegorie Celelalte trasaturi — preocuparea pentru psihologie, viziune si extaz, pentru moarte si martirizare — au un caracter mai putin general: in schimb, sentimentul infinitului si utilizarea luminii pentru sugerarea intinderii nesfirsite este, intr-adevar, una din trasaturile frecvente ale artei din perioada Barocului Martin considera ca numai aceste clemente generale ii unesc pe Rubens, Poussin, Bernini si Puget si, in general, asa dupa cum am amintit la inceput, se pronunta destul de sceptic in privinta unitatii Barocului istoricul literar ilelmut Hatzfeld formuleaza drept ИЗ trasaturi tipice ale epocii "imbinarea baroca a ele- mentelor perceptibile, realiste si psihologice mai mult evocatoare decit descriptive, abordate in cadrul abstractiunilor mostenite de la Renastere"82 Pentru remarcabilul cunoscator al literaturii Barocului care este Fritz Strich, elementul de baza al acestei epoci este polarizarea sentimentelor si tendintelor: pe de o parte, sentimentul de vanitas, al zadarniciei si inutilitatii lumii, pe de alta parte, prin compensatie, dorinta de traire senzoriala, formulata in anticul carpe dierrfl3 in schimb, Hans Barth84 considera ca sentimentul de vanitas se opune unei neobisnuite pasiuni in reprezentari, atitudinii ostentative si, straduindu-se sa releve caracterul baroc al filozofiei lui Leibniz, abordeaza aceasta epoca in categoriile "tensiunii" dintre timp si vesnicie, dintre caracterul trecator al fenomenelor si stabilitatea lucrurilor esentiale, dintre nimicnicia omului si atotputernicia lui Dumnezeu etc Teza cartii filozofului culturii Car! Friedrich, The Age of the Baroque 1610—1660a5 este ca aceasta epoca se remarca printr-un restless search for power* Este vorba aici de constientizarea puterii omului asupra lumii si — prin onozitie — a neputintei acestuia; formularea acestei teze se gaseste intr-o fraza a lui Hobbes, provenind chiar din perioada barocului: The life of man is a restless desire for power after power, unto death** (Leviathan, 1651) Aceasta trasatura, neobisnuit de generala, este, fara indoiala, una din ideile de frunte ale epocii, dar, asa dupa cum observa pe buna dreptate Stechow86, fusese proprie si Renasterii, care are atit de multe trasaturi comune cu barocul iata asadar ca din nou particularitatea se atenueaza intrucitva Foarte corecta pare sa fie st formularea lui Stechow, dupa care cea mai generala trasatura a personalitatii baroce era, alaturi de acea constiinta a dominatiei asupra lumii, o a doua trasatura, partial renascentista, a echilibrului intre * O continua cautare a puterii *  Viata omului este o necontenita dorinta de puteri dupa puteri, pina la moarte fortele religioase si laice, purtind coloratura specifica barocului de "constiinta a stilului" si dorinta de cuprindere — mai mult decit oricind alta data — a intregii scale a experientei omenesti in domeniul continutului si al interpretarii acestuia87 Dar chiar daca recunoastem justetea acestei formulari, raminem cu sentimentul ca adevarul ne este oferit intr-o doza atit de mica, incit nu va putea satisface setea noastra de claritate Daca nu ne resemnam sa depunem armele si, in general, sa recunoastem acest tip de reflectii drept rezultatul unei incurabile maladii intelectuale a filozofilor culturii, al unei dorinte de descoperire a scenei care are cu atit mai putine sanse de reusita cu cit avansam mai mult in cunoasterea faptelor concrete si a situatiilor istorice — se pare ca nu mai exista decit o singura cale in stare sa ne promita oarecare succese: analiza celor mai generale notiuni teoretice din aceasta perioada, notiuni care au aceeasi importanta pentru toate artele si nu sint legate de calitatile specifice ale disciplinelor artistice particulare Cercetarile efectuate in special de catre savantii italieni, printre care istoricul de arta Giulio Carlo Argan88 au relevat importanta deosebita a notiunilor teoretice formate pe terenul teoriei retoricii pentru cultura perioadei Barocului si au dus la incercari de descifrare a "barocului" ca o forma artistica a retoricii si a principiilor acesteia, indeosebi a principiului fundamental — conceptia persuazinnii69 5 Teoria artei formata in secolul al XV-lea si dezvoltata pe parcursul secolului al XVi-lea a facut apel nu o data — in lipsa unor tratate antice despre teoria artelor plastice — la poetica antichitatii Apropierea dintre ideea picturii si cea a poeziei se contureaza in perioada Renasterii vene-tiene pe terenul inca viu al aristotelismului (Almorb Barbaro) si isi gaseste o stralucita expresie in poezia lirica a picturii lui Giorgione si Tins ziano90 La Lomazzo, Lodovico Dolce si alti teo- reticieni ai perioadei manierismului se inradacineaza dictonul horatian ut pictura poesis, legat de identificarea din ce in ce mai puternica dintre misiunea si posibilitatile picturii si ale poeziei91 La limita dintre secolele al XVi-lea si al XVii-lea notiunea de poezie este supusa unei transformari din ce in ce mai puternice: din lirica si descriptiva, ea devine didactica si persuasiva Platonismul lui Ficino si Michelangelo92 cedeaza locul aristotelis-mului, poezia — elocventei, poetica — retoricii in anul 1570 apare traducerea Retoricii lui Aristotel si influenta principiilor ei devine din acest moment din ce in ce mai puternica in perioada Barocului, dominind in constiinta artistica a intregii Europe93 O adevarata recunoastere a credintei devine urmatoarea fraza a lui Cicero: Optimus est enim orator qui dicendo animas audientium et docet et delectat et permovet Docere debitam est, delectare honorarium permovere ne-cessarium (De optimo genere oratorum, i, 3, 4)94 Aceste notiuni se regasesc la teoreticianul olandez al muzicii, Johann Albert Bannius: Musicae est docere, delectare et movere is musico cum oratore communis est: licet aliis mediis ultatur musicus quam orator95, partial (cu o semnificativa trecere sub tacere a acelui permovere strain clasicilor francezi) in lozinca lui Boileau instruire et plaire (adoptata, dealtfel, de teoria artei prin intermediul lui Gerard de Lairesse), in sfirsit, in Observatiile cu privire la pictura ale lui Poussin, transmise de Bellori si amintite de noi ceva mai sus Notita lui Poussin despre gest, bazata pe textul lui Quintilian, ilustreaza admirabil caracterul retoric — printre altele — al ideilor sale: "Sufletul ascultatorului poate fi stapinit prin doua metode: prin gest si prin cuvint Gestul in sine este atit de puternic si eficient, incit Demostene il aprecia mai mult decit cuvintul: din aceleasi motive Mar-cus Tullius Cicero il numea vorbirea trupului, iar Quintilian ii atribuia atita putere si forta, incit fara el, dupa parerea lui, notiunile, argumentele si expresia sint nefolositoare Fara gest, nici liniile si nici culorile nu sint folositoare96 O alta reflectie este urmatoarea: "Forma fiecarui lucru este determinata de actiunea sau scopul acestuia Sint lucruri care trezesc risul, altele — teama; acestea sint, de fapt, formele acestora"97 — asadar functia specifica a obiectului, scopul lui este forma "Culorile in pictura sint o momeala pentru ochi, ca frumusetea versului in poezie"98 Caracterul retoric al acestor opinii, pe linga frecventele imprumuturi directe din teoria oratoriei, consta si in permanenta conditionare a operei de arta in functie de privitor, in operarea — desi nu in mod explicit — cu cea mai de seama conceptie a esteticii din seicento — notiunea puterii de convingere: persuasione Pina acum, arta trebuia sa trezeasca admiratia pentru frumusetea sau perfectiunea naturii infatisate intr-un sens oarecum obiectiv, atitudinea privitorului fata de opera de arta semana cu cea pe care o avea fata de realitate; in secolul al XVii-lea, in conceptia artistului se formeaza dualismul dintre privitor si opera de arta Opera de arta nu mai este un element obiectiv, ci un mod de actiune Aceasta relatie a creatorului fata de privitor este exprimata in mod clar de poetul ultrabaroc, desi destul de timpuriu, Marino (care a avut legaturi si cu Caravaggio): E del poeta il fin la maraviglia Chi non sa jar stupir vada alia striglia*99 Creste asadar importanta valorilor "iluzorii" ale formei, creste importanta elementului delectare aflat in slujba altor doua: permovere si docere "Pictorul sa se straduiasca sa-si utilizeze in asa fel talentul incit" — scrie Poussin — "opera lui sa fie demna de admiratie datorita manierei ei admirabile"100 "Arta secolului al XVii-lea", scrie Argan in admirabilul sau studiu despre legaturile dintre retorica si baroc, "nu mai studiaza natura, ci — * Scopul poetului este sa uimeasca П  Cel ce nu stie sa epateze, duca-se la naiba si aceasta cu o raceala aproape stiintifica — studiaza sufletul omenesc si formeaza diverse mijloace care pol servi la trezirea reactiilor acestora" Teoria efectelor expusa in cea de-a doua carte a Retoricii lui Aristotel a devenit un element al artei inteleasa ca persuasiune, convingere si emotionate a privitorului Argan presupune chiar ca dezvoltarea unei noi tematici (peisaj, natura moarta, tematica de gen) este legata mai putin de o atitudine noua fata de realitate (caci teme de acest gen se intilnesc, in esenta, si in secolul al XVi-lea) si mai curind de o noua atitudine a receptorilor Retorica nu face nici o deosebire intre adevar si probabilitate; ca mijloace pentru convingerea privitorului, acestea au aceeasi valoare — de aici caracterul de iluzie, fantasticul, subiectivismul artei barocului contopita cu disimularea "artei", a tehnicii de producere a efectului, a tehnicii care sa serveasca la crearea unei imagini subiective, iluzorii, a impresiei de adevar iata care sint cele mai generale explicatii ale fundamentului asa-zisu-lui caracter teatral al barocului, explicatii in care nu se recurge la influenta vreunei arte asupra alteia: caci si teatrul, ca si arta si viata oficiala sint subordonate in aceasta epoca, aceluiasi principiu al amagirii si convingerii101 Argan isi dezvolta in continuare teoria persuasiunii si sustine ca ea a devenit in asa masura un element fundamental al gindirii artistice din epoca Barocului, ineit acea "tehnica" oratorica a artei conditiona adesea insasi alegerea temelor religioase selectindu-se cele care ofereau cea mai mare posibilitate de exercitare a "convingerii" si de trezire a sentimentelor Arta religioasa a barocului ne vorbeste nu despre religiozitatea artistilor — sustine Argan — ci despre religiozitatea receptorilor, de care erau constienti artistii si mecenatii acestora si asupra carora stiau sa-si exercite influenta in lumina acestei conceptii retorice despre baroc, culmea persuasiunii inteleasa ca scop in sine, ca o arta pentru arta retorica aparte, este iluzia creata de acele trompe Гоеіі ale barocului, care isi gasesc o splendida exemplificare in colo- nada lui Borromini din palatul Spada din Roma (il 88) in general, acestea reprezinta o tehnica de puternica expresie a convingerii si castigarii privitorului: "Boitele de perspectiva ale lui Bernini si Borromini pot fi considerate niste gigantice trompe l’oeil, in care logica si dialectica perspectivei confera veridicitate unor viziuni incredibile si totusi posibile"102 Argan conchide ca "atit aspectul religios cit si cel social si politic al artei barocului se pot explica pe baza unui program retoric Functia de persuasiune a artei depinde nu atit de tipul marilor ideologii religioase, cit de noul mod de viata sociala" si, in primul rind, de afirmarea tot mai' puternica a burgheziei europene in cadrul marilor state monarhice Retorica inteleasa in prima sa acceptiune de metoda sau mecanica a vietii sociale ne poate oferi fundamentul interpretarii laice a artei barocului, prea des abordata numai ca expresie a ideilor religioase"103 "Arta barocului manifesta tendinta de a inlocui idealul religios cu unul cetatenesc, asadar de a-1 transforma intr-o norma a vietii sociale si politice"104 Atit la Corneille cit si la Marino, atit la Poussin cit si la Fischer von Erlach si la fratii Asam se mai manifesta si un alt principiu aristotelic: caracterul metaforic al artei "Pretios lucru este metafora", spunea Stagiritul105 Barocul opereaza in literatura cu forma metaforica a gindirii, iar in arta cu corespondentul acesteia: forma iconologica a reprezentarii106 Este epoca marilor programe iconologice, epoca in care ideile teologice dogmatice, sistemele si tezele politice, convingerile filozofice imbraca cele mai atragatoare vesminte: stralucirea luminii aurii care umple spatiile de sub cupole sau se prelinge dintr-o sursa ascunsa in capela Сотаго (il 29), splendoarea coloanelor spiralate, acel maestoso al cupolelor cu turnulete ascutite desfasurindu-se deasupra unor boite iluzorii, misterul stralucirii aurii nepamintesti care razbate printre personajele alcatuind juramintul pe spada al lui Claudius Civilis din Padurea Batava 349 Baldachinul lui Bernini, catedrala sf Petru si colonada din fata bazilicii, Et in Arcadia Ego al lui Poussin, ansamblul bogat in simboluri al Ver-sailles-ului, Unirea tarii a lui Rembrandt, Las Meninas a lui Velazquez, Cintareata din lauta a lui Caravaggio si biserica sf Carol din Viena (il 91) sint unite, in pofida deosebirilor intre formele lor, printr-o modalitate de modelare meta-forico-iconologica pentru care realitatea obiectelor si formelor artistice — chiar si in cazul unui maxim naturalism al reprezentarii lor — este, in primul rind, datorat ideii107 Asadar, in cheia aristotelica, deosebita de cea platonica specifica Renasterii, se gaseste comunitatea subiectiva si generalizatoare a diferitelor fenomene artistice din acea epoca Numai in convergenta de atitudini, idei si opinii se poate descoperi caracterul unitar al unei perioade atit de bogata in toata arta Europei si nici chiar aceasta metoda de interpretare, atit de generala si controlabila cu ajutorul textelor, nu rezolva in mod clar toate problemele   *   Stilul ia nastere intr-un anumit loc si intr-un anumit moment, ca expresie a unei anumite situatii ideologice, a unei traditii definite, a unor notiuni si functii determinate, ca un ansamblu de forme si continuturi rezultind din actiunea unor personalitati creatoare anumite, care tin seama si de trecut Stilul isi exercita apoi influenta asupra altor medii, poate suferi mutatii mai mult sau mai putin intimplatoare108, dar isi pierde "acoperirea" ideologica, devenind o "norma", o "moda" sau un model numai in cazul in care trece dincolo de propriile limite de mediu, teritoriu si timp in esenta, notiunile noastre despre stil sint niste creatii ideale Pentru Wblfflin, Renasterea clasica deplina era "o culme ingusta" a perfectiunii, granita intre "ridicarea" acestei perfectiuni in perioada quattrocento-ViXui si degenerarea sa in manierismul secolului al XVi-lea Acestea nu sint decit niste idei directoare la care adaptam cu greu realitatea Dar trebuie sa ne multumim cu faptul ca, 350 extinzind stilul — chiar in acceptiunea sa largita dc legatura dintre forma si continut — la un grup de artisti, lucrari si generatii, urinam o tendinta innascuta de organizare a istoriei si, in acelasi timp, pierdem din vedere individualitatea, unicitatea fiecarei opere de arta si a fiecarei situatii istorice Din aceste considerente, si cu titlul de compromis, ne putem exprima in incheierea acestor reflectii opinia bazata pe diversele studii efectuate in acest domeniu, ca: in pofida neobisnuitei diversitati a artei din secolul al XVii-lea, creatorii si operele de arta din aceasta epoca sint legati prin caracterul retoric al acestei arte, creata mi pentru divinitate si pentru o perfectiune obiectiva si ideala (sau, in orice caz, in masura mult mai mica decit inainte), ci, in primul rind, pentru a actiona asupra oamenilor, pentru a-i invata, a-i captiva si a-i emotiona NOTE 1 Articolul de fata a aparut in "Biulety Historii Sztuki", XX, 1958, p 12 — 36 Multumesc profesorului Wl Ta-tarkiewicz pentru observatiile sale cu privire la acest articol Catalogul expozitiei de la Roma: ii Seicento Europeo Realismo Clasicismo Barocco, Roma, 1956—1957 2 Giuliano Briganti, Barocco, strana parola, "Paragone", i, 1950, 1, p 19 — 24 si idem, Barock in Uniform, ibidem, i, 1950, nr 3, p 6-14 3 John H Mueller, Baroque — rs il Datum, ilypothesis or Tautology? "Journal of Aesthetics and Art Criticism", Xii, 1954, nr 4, 421-437 4 John Rupert Martin, The Baroque from the Point of View of the Art Historian, "Journal of Aesthetics and Art Criticism", XiV, 1955, nr 2, 164-170 Cf si A E Brinck-niann, Monatshefte fiir Kunstwisserscliaft", XVi, 1922, p 241 s u 5 in Statele Unite Asociatia istoricilor a organizat o discutie ale carei concluzii au fost publicate in caietul citat in nota 4 din "Journal of Aesthetics" in St Gallen a fost organizat in semestrul de iarna 1954—1955 un ciclu de expuneri la care au fost invitati sa conferentieze specialisti din Handelshochschule din St Gallen: aceste expuneri au fost publicate intr-un volum colectiv, citat 151 in nota 8; in italia a avut loc o discutie asupra barocului O KURZ, Barocco: storia di un concetto, in voi Barocco curopeo e barocco veneziano, red resp V Branca, Venezia, 1962, p 15-34 H HATZFELD, Use and Misuse of "Baroque" as a Criticai Term in Literary History, "University of Toronto Quar-terly", XXXi, 1962 J ROUSSET, La definition du terme "Baroque", in Proceed-ings of the Third, Congress of the international Comparative Biterature Association", 1962 E ANGYAL, Manierism, sarmatism, baroc (Manieryzm, sarmatyzm, barok), in "Przeglad humanistyczny", 1962, p 5-13 A BLUNT, introducere la capitolul Baroque and Antiquity, in Latin American Art and the Baroque Period in Europe Studies in Western Art, Acts of the XXth international Congress of the History of Art, iii, Princeton, 1963, p 3-11 R BOSSAGLiA, Un documenta per la storia del termine "Barocco", in voi ii mito del Classicismo nel Seicento, Messina-Floreuta, 1964, p 81 — 90 A ANGYAL, Aspekti knjiievnogo baroka, "Zadarska revija" Xiii, 1964 (Zadar), p 97-118 S(iLViA) B(ORDiNi), Barocco, in Dizionario Enciclopedica di Architettura e Urbanistica, red resp Paolo Portoghesi (Roma), 1968, p 233-290 J VaLKA, Problem baroka jako kulturni a historicke epochy, in voi O baroknt kultufe Sbornik stati, red resp Milan KopeckJ, Brno, 1968(PraceUniv J E PurkynC),p 11-24 F J WARNKE, Baroque Once More: Notes on a Literary Period, "New Literary History", i (2), 1970, p 145—162 W TOMKiEWiCZ, Piekno wielorakie Sztuka baroku (Frumosul de mai multe feluri Arta barocului), Varsovia, 1971 J SOKOLOWSKA, Spory o barok (Disputele cu privire la baroc), Varsovia, 1971 A SAJKOWSKi, Barok (Barocul), Varsovia, 1972 C HERNAS, Barok (Barocul), Varsovia, 1973 J SOKOLOWSKA, Na pograniezu "dw6ch nieskonczonoSci" O estetyce baroku europejskiego, in voi Estetyka — Poety-ka—Literatura {Studia Staropolskie, XXXViii), Wroclaw — Varsovia — Cracovia, 1973, p 143 — 166 Nota bibliografica Studiul de fata a fost tradus in citeva limbi A aparut in limba franceza: "L'information d’histoire de l’art", Vii, 1962, (nr 1), p 20 — 33; in limba spaniola: "Boletin del Centro de investigaciones historicas у esteticas" (Caracas), nr 4, 1966, p 9 — 36; in limba germana in cartea mea: Stil und ikonographie, Dresda, 1966, p 77—108 (traducere spaniola, Barcelona, 1973, p 79—107) METODA iCONOLOGiCa iN CERCETaRiLE ASUPRA ARTEi 1 Cind in anul 1813, Johann Dominik Fiorillo a inaugurat prima catedra de istoria artei1, creata la universitatea din Gottingen, aceasta disciplina a fost una din ultimele reprezentante ale familiei stiintelor umaniste care au dobindit recunoasterea academica2 Desi atit in antichitate, cit si in epoca baroca au existat scriitori care s-au interesat de problemele artei, desi inca din secolul al XV-lea inflorea genul literar al biografiilor artistilor iar din secolul al XVi-lea si "inventarierea" antichitatii — ca sa nu mai vorbim de teoria artei ca domeniu aparte — abia la sfirsitul secolului al XViii-lea si la inceputul secolului al ХІХ-lea, in scrierile lui Lessing, Winckelmann, Rumohr s-au conturat bazele acestei noi stiinte ca una dintre stiintele umaniste3 Formata si dezvoltata in secolul al XlX-lea, istoria artei era, fara indoiala, strins legata de dezvoltarea artei si culturii din acea perioada, astfel incit caracterul si raportul ei fata de arta au fost in mare masura influentate de tendintele culturale din secolul al ХІХ-lea in sfera artistica, acest secol a marcat desprinderea definitiva de trecut Noile baze sociale ale culturii veacului al ХІХ-lea au facut ca traditiile si conceptiile anterioare secolului al XViii-lea sa-i devina straine Acest proces a fost deosebit de riguros caracterizat in cartea istoricului de arta german, ilans Sedlmayr, consacrata artelor plastice din secolele al ХІХ-lea si al XX-lea, tratate ca un simptom si un simbol al vremii Un motto pesimist preluat de la Pascal a dat cartii titlul de Verlust der Mit te iata care este imaginea elaborata de Sedlmayr: "intrucit in epoca moderna opera de arta in totalitatea ei si conexiunile artei nu au nici o insem-tate, aceasta nu este capabila sa creeze o lume a tablourilor plina de sens, in cadrul careia fiecare tablou si fiecare tema sa aiba o semnificatie anumita, indispensabila pentru ansamblu, ierna devine din ce in ce mai indiferenta, dupa cum este indiferent unde se afla tabloul, sau daca acesta corespunde locului ales — in conformitate cu semnificatia sa spirituala si caracterul formal Rareori s-a mai intimplat ca sterilitatea sa fie atit de mare in domeniul conceptiei si al compozitiei ico-nologice Pina si notiunea ca atare a fost data uitarii, caci stiinta "de ieri" nu se interesa de insemnatatea spirituala generala a operei de arta "integrale", de sensul ei reprezentativ Ea rupe iconologia de forma si ca urmare a acestui fapt, iconologia se sfarima in mina ei in iconografie — stiinta despre fragmente (stiinta de ieri) a artei nu-si mai aminteste ca odinioara si arhitectura avea un sens reprezentativ si infatisa — impreuna cu alte arte, nu numai plastice — ceea ce scapa experientei: "imaginea" cerului si a cosmosului, incepind cu templele sumeriene si egiptene si pina la catedralele gotice si imperiul luminii din Versailles"4 istoria pozitivista a artei, punind bazele unei uriase activitati de inventariere a monumentelor si de abordare enciclopedica a biografiei artistice a creat, ce-i drept, si repertoriile iconografice; in esenta insa, cercetarile referitoare la simbolica, limitate, de altfel, exclusiv la perioada medievala, au fost efectuate de reprezentantii unor discipline ajutatoare ale istoriei, de catre clerici, teologi si, in cele mai fericite cazuri, de catre medievisti cu preocupari in domeniul arheologiei5 istoricii de alta s-au concentrat, in primul rind, asupra problemelor de stil, ale formei artistice autonome, vizuale, dezvoltind in mod foarte serios literatura analitica si sintetica pe tema evolutiei modurilor de viziune si formare artistica Problemele sistemelor proprii diverselor epoci, problemele periodizarii, ale dezvoltarii si repetarii fazelor stilistice analoage intr-un ritm determinat in fiecare epoca, au atras atentia istoricilor de arta din primul sfert al veacului al XX-lea (a acelora care, in general, se ocupau de probleme ceva mai largi decit stabilirea autorului si a datei aparitiei operei analizate)5 Aceasta nu a fost insa niciodata preocuparea exclusiva a intregii istorii a artei Cei care considerau aceasta disciplina drept o parte integranta a stiintelor umaniste, s-au straduit sa se raporteze in studiile lor nu numai la problemele formatiei artistice, ci si la problemele ideologice pentru care expresia este reprezentata de forma plastica in esenta, toti reprezentantii remarcabili ai scolii vie-neze de istorie a artei au abordat aceasta stiinta ca pe o disciplina umanista, ca o parte integranta a istoriei7 Vienezul Tietze a afirmat inca din anul 1924 ca "metoda formalista nu este decit o etapa intermediara necesara spre o iconografie fundamental noua"6 Datorita activitatii lui Dvorak, Schlosser si a discipolilor acestora, in special Aby Warburg, Fritz Saxl si Erwin Panofsky, precum si a extraordinarei lor influente in tarile anglo-sa-xone, in metodologia istoriei artei9 s-a produs o cotitura hotaratoare in anul 1930, anuntind una dintre lucrarile cele mai caracteristice pentru metoda sa, cartea Her-cule la raspintie, Panofsky a scris o introducere care reprezinta una din primele formulari ale noii orientari metodologice10: "Au existat, fara indoiala, epoci artistice care s-au limitat la infatisarea primului "strat" al obiectelor si ale caror creatii — tocmai din acest motiv — nu necesita si nici nu pot fi interpretate din punct de vedere al continutului (asa dupa cum 365 ar fi gresit sa interpretam Piersicile lui Renoir ca alegorie a adevarului [ ] — piersica — simbolul inimii, atribut al ideii de veritas)" Dar au existat in istoria artei si epoci — si printre epocile "istorice" acestea sint cele mai frecvente — care patrund mai mult sau mai putin adine in sfera stratului "secundar" in cazul unor opere de arta realizate in astfel de epoci, definirea categorica a continutului lor de idei ar reprezenta o nivelare a granitelor istoric nejustificata Ar insemna sa dam dovada de libertate aistorica daca am incerca — pornind de la principiile proprii contemporaneitatii — sa deosebim continuturi "esentiale" si "neesentiale" Ceea ce simtim ca fiind o granita intre continutul "esential" si cel "neesential", este cel mai adesea numai o diferenta intre motivele tabloului, dintre care unele ni se par "general inteligibile", iar altele pot fi intelese numai cu ajutorul "textelor" Nu avem dreptul sa trecem nepasatori pe linga aceste izvoare acoperite (numai pentru noi), ci avem datoria sa le scoatem la lumina, dupa posibilitatile noastre Se poate constata din exemplul personal al fiecaruia si al altora, ca o exegeza de continut reusita nu numai ca imbunatateste "intelegerea istorica" a operei de arta, ci si "trairea sa estetica" — n-as vrea sa spun ca o amplifica, dar, fara indoiala, o imbogateste si o clarifica in acelasi timp "si aproape intotdeauna se constata ca tocmai interpretarile care pot fi caracterizate cu convingere drept sigure pentru mintea obisnuita sa priveasca operele de arta "fara prejudecati" sau "intuitiv", au ceva strain si, in orice caz, nu pot fi evaluate fara o atitudine formata apriori: caci oamenii luminati din vremurile de demult, nu numai ca gindeau altfel, dar vedeau si citeau cu totul altceva decit contemporanii nostri" Giinther Bandmann, in cartea sa despre insemnatatea arhitecturii medievale, a caracterizat bazele formalismului interpretativ al vechii istorii a artei in felul urmator: "insemnatatea formei creste pe masura ce se micsoreaza forta, puterea si viabilitatea expresiei de continut descrisa prin acea forma Esenta operei se epuizeaza prin interpretarea formei, se deplaseaza din ce in ce mai mult in domeniul fortei creatoare umane Din acest punct de vedere, toate operele de arta ne par unitare, caci pentru noi numai elementul formal este ceva accesibil in momentul de fata, ceva ce ni se pare esential pentru ca am uitat care erau semnificatiile formelor sau nu le mai consideram ca un element decisiv"11 inca din anul 1921, in cartea sa despre Explicarea operelor de arta, Wblfflin se interesa in mod exclusiv de explicarea formei, afirmind ca necesitatea explicarii temei nu cere nici un fel de comentariu in general, era suficienta calificarea tematica a operei — caci bogatia posibilitatilor de interpretare a continutului le scapa, in general, celor care cercetau forma Postulatele cuprinse in studiul introductiv la cartea lui Panofsky citata mai sus corespundeau unor necesitati resimtite de multi umanisti in deceniul al 4-lea al secolului nostru au devenit din ce in ce mai populare in rindul istoricilor de arta cercetarile aprofundate ale continutului operei de arta Preocuparile pentru iconografie, care nu au disparut niciodata din studiile de arta medievala, ale carei legaturi cu conceptia teologica artistica biblia pauperum erau bine cunoscute, s-au extins treptat asupra perioadei Renasterii si a barocului Metodologia lui Panofsky, formata nu numai sub influenta activitatii stiintifice practice a lui War-burg si a urmasilor acestuia, ci si in orbita gindi-rii filozofice a lui Ernst Cassirer, si-a dobindit o formulare sistematizata in anul 193213; expunerea metodei ei intr-o forma noua in limba engleza a fost tiparita ca introducere la cartea Studies in iconology, in anul 193914 in aceasta lucrare, cu-vintul iconologie a fost utilizat pentru prima oara in literatura stiintifica moderna pentru a desemna o metoda de cercetare pe deplin pusa la punct, desi despre metoda iconologica scrisese G i Hoge-werff inca din anul 193115 Dupa cum se stie, termenul este excerptat din teoria artei secolelor al XVT-lea, al XVii-lea si 367 al XViii-Jea si se asociaza in mod special cu faimosul manual de iconom si emblematica al lui Cesare Ripa, care purta tocmai acest titlu16 Modul in care intelege Panofsky notiunea de iconologie, rezulta din introducerea programatica mentionata, retiparita apoi in culegerea de studii a autorului, Meaning in the Visual Arts, din anul 1955, cu anumite modificari si completari17 2 iata care este, pe scurt, sistemul de interpretare al lui Panofsky in ultima sa versiune: Opera de arta este un obiect facut de om si destinat (pe linga alte functii) a fi cunoscut din punct de vedere estetic De cele mai multe ori, el este insa un ansamblu de semne, posedind o semnificatie anumita pe care urmeaza s-o transmita privitorului18 interpretarea de continut a operei de arta trebuie, asadar, sa fie o interpretare semantica Ea se desfasoara la trei nivele: Prima etapa a interpretarii se refera la primul nivel: obiectele naturale (si personajele) si expresiile legate de acestea Mai exact spus, in aceasta prima faza efectuam o interpretare semantica obiectuala si expresiva, analizind aranjamentul elementelor reprezentative si luind cunostinta, in acest fel, de obiectele reprezentate, de dispunerea lor si de elementele lor de expresie (De exemplu: in fresca lui Leonardo da Vinci din refectoriul minastirii Santa Maria delle Grazie de la Milano vom vedea, in aceasta etapa, un grup de barbati adunati la masa) Obiectul interpretarii este aici ceea ce Panofsky numeste "lumea motivelor artistice" Pentru a efectua o interpretare in aceasta prima etapa, este suficienta, in esenta, experienta practica de viata, dar, foarte adesea, devine necesara si participarea stiintei istoriei, in special a cunoasterii istoriei stilurilor, adica stiinta despre modalitatea in care obiectele si faptele sint exprimate prin forme in conditii istorice modificabile; este vorba, mai exact, spus, de cunoasterea principiilor care reglementeaza in diferite epoci ale istoriei artelor raportul dintre obiectul care reprezinta si cel re- prezentat ca designat real sau fictiv in practica, aici este vorba, in primul rind, de dificultatea de interpretare a lucrarilor aparute in acele perioade ale istoriei artei care nu erau guvernate de principiile realismului in cea mai mare parte a cazurilor, operele de arta veche mai au inca un nivel al semnificatiei, necesitind o a doua etapa de interpretare Aceasta se refera la insemnatatea conventionala a obiectelor si faptelor reprezentate, identificate in prima etapa a interpretarii Aceasta a doua etapa, pe care Panofsky o denumeste analiza iconografica (spre deosebire de prima, definita ca descriere pre-iconografica) reprezinta o interpretare semantica de gradul al doilea, cu ajutorul careia recunoastem sensul conventional al obiectelor reprezentate: acestea pot avea o semnificatie ilustrativa, simbolica, alegorica, tipologica etc Obiectul interpretarii este, asadar, lumea "imaginilor", "istoriilor" (in sensul de storie), "alegoriilor" tipice (De exemplu: in pictura lui Leonardo da Vinci mentionata mai sus, in grupul de barbati strinsi la masa recunoastem ilustrarea povestirii biblice cunoscuta sub numele de Cina cea de taina) Pentru a efectua o astfel de analiza, trebuie sa cunoastem sursele literare care reprezinta baza operelor de arta date: Biblia, poezia veche, textele misticilor si ale filozofilor; trebuie sa cunoastem temele si "conceptele"; trebuie sa fim familiarizati cu repertoarul de simboluri, atribute, alegorii si embleme Tot asa dupa cum in prima etapa de interpretare, elementul de control al corectitudinii interpretarii era cunoasterea istoriei stilului, de asta data este esentiala cunoasterea istoriei tipurilor iconografice, cu alte cuvinte, stiinta despre modul in care temele si "conceptele" erau infatisate prin intermediul obiectelor si faptelor in conditii istorice modificabile Aici ia sfirsit, de fapt, cercetarea continutului "intentional" al operei de arta Cea de-a treia etapa in interpretare nu se refera la sensul operei de arta asa cum a fost el in inten-369 tia autorului sau a celui care a comandat-o, ci este receptarea operei de arta ca fenomen istoric, ca document, simptom Aceasta interpretare este denumita de Panofsky "interpretarea iconolo-gica"19 Scopul ei este dezvaluirea a ceea ce definim drept "sens interior", "continut", al operei de arta, caruia opera de arta ii slujeste ca "forma simbolica" (terminologia lui Cassirer)20 Aceasta semnificatie interioara a operei de arta face parte, asadar, din lumea "formelor simbolice", infatisind transformarile petrecute in procesul istoric Acest tip de interpretare necesita o cunoastere mai larga a tendintei psihicului si cunostintelor omenesti, numite de Panofsky intuitie sintetizatoare; elementul de control este aici cunoasterea istoriei descoperirilor sau a simbolurilor culturale, cu alte cuvinte stiinta despre modul in care in conditii istorice modificabile, tendintele psihicului uman s-au exprimat prin intermediul unor teme si concepte specifice "Atit timp cit ne mentinem la constatarea ca vestita fresca a lui Leonardo da Vinci infatiseaza un grup de treisprezece barbati cinind la o masa (etapa i) si ca acest grup infatiseaza Cina cea de taina (etapa ii), ne ocupam de opera de arta ca atare, interpretindu-i trasaturile compozitionale si iconografice ca particularitati si calitati proprii Dar daca vom incerca sa le intelegem ca pe un document al personalitatii lui Leonardo, al culturii Renasterii ajunsa la maturitate, sau al unei anumite atitudini religioase, ne vom ocupa de opera de arta ca de descoperirea a ceva nou, ce se exprima in cadrul diversitatii unor alte simp-tome si, in acest caz, trasaturile compozitionale si iconografice ale operei de arta sint interpretate ca un caz particular al acestui ceva пои21 istoricul de arta trebuie sa verifice ceea ce considera drept "semnificatie interioara" a unei opere de arta sau a unui grup de opere carora le consacra atentia sa, comparindu-le cu ceea ce considera ca este "semnificatia interioara" a multor alte documente ale culturii, legate din punct de vedere istoric de aceasta opera sau grup de opere, pe masura posibilitatilor sale: documente referi- toare la tendintele politice, poetice, religioase, filozofice si sociale ale personalitatii, ale perioadei sau ale tarii care fac obiectul cercetarii Nu mai trebuie sa adaugam ca, la rindul sau, istoricul vietii culturale, al poeziei, religiei, filozofiei si situatiilor sociale trebuie sa utilizeze, in mod analog, operele de arta in cautarea semnificatiei interioare, sau a continutului, diferitele discipline umaniste se intilnesc pe un teren comun, in loc de a-si face una alteia numai servicii reciproce22 Este clar, asadar, ca, in conceptia lui Panofsky, iconologia este o metoda de interpretare integrala a operei de arta in deplinatatea conexiunilor sale istorice, bazata in special pe analiza de continut: "inteleg asadar, iconologia, ca o iconografie interpretativa, care, in felul acesta, devine o parte integranta a studierii artei, in loc de a se limita la rolul unei aprecieri statistice introductive"23, spune Panofsky, comparind raportul dintre iconologie si iconografie cu cel dintre einologie sp einografie Opera de arta trebuie sa fie analizata, in primul rind, ca mod de organizare a unor forme reprezentative, apoi ca mod de asamblare a istoriilor, simbolurilor si alegoriilor, si in sfarsit, ca un fenomen al situatiei cultural istorice, interpretarea trebuind sa se bazeze intotdeauna pe cunoasterea dezvoltarii istorice: in primul caz este vorba de stil, in cel de-al doilea de tipurile iconografice, in cel de-al treilea de fenomenele culturale in ansamblu, opera este apreciata pe fundalul traditiei istorice Este vorba de o extindere cu totul particulara, de o aprofundare si de o situare in istorie a conceptiei lui Riegl despre "vointa de arta", precum si o continuare evidenta a lozincii lui Dvorak, care proclama istoria artei drept o istorie a spiritului Cartea Studies in iconology, care are ca subtitlu: Teme umaniste in arta Renasterii, a reprezentat, cu citeva zeci de ani in urma, un adevarat eveniment in dezvoltarea metodei de cercetare a artei, la fel ca si, odinioara, lucrarea lui Riegl (Spatromische Kunstindustrie) sau cea a lui Wolff-371 lin (Grundbegriffe')2* Alaturi de introducerea me- todologica, reprezentind in mare masura formularile proprii ale autorului, si folosind realizarile filozofiei formelor simbolice a lui E Cassirer, cartea mai cuprindea si o a doua introducere, insu-mind rezultatele cercetarii institutului Warburg in domeniul istoriei traditiei clasice in Evul Mediu si a modelarii ei in perioada Renasterii Studiile incluse in volum reprezinta citeva dintre formele posibile de abordare a problemelor raportului dintre idei si operele de arta Primul capitol reprezinta interpretarea unui grup de lucrari — tablourile lui Piero di Cosimo al caror ciclu consacrat istoriei "primare" a istoriei omului caruia Vulcan ii daruise focul si tehnica este explicat prin ideile lui Lucretius, adoptate de pictor (cunoscute de el prin intermediul lui Boccaccio) Urmatoarele doua capitole se ocupa de aceeasi problematica, pornind nu de la lucrarile concrete, ci de la istoria temelor, de la istoria tipurilor iconografice Acestea sint exemplele asa-numitei pseu-domorphosis a lui Panofsky, adica a procesului de contopire a motivelor artistice clasice cu noile intelesuri, adesea moral-crestine Este istoria tipurilor iconografice "Cupidon nevazator" si "Tatal Timp" istoria celei de-a doua teme releva invazia de elemente medievale intr-un tablou aparent clasic aratind apoi in ce masura acest nou tip iconografic exprima gindirea epocii: in antichitate este vorba de Kairos — Occasio si Aton — vesnicia insotitoare; Renasterea creeaza imaginea "Timpului-distrugator", legind persoana lui Cro-nos de Cronos-Saturn Acest caracter distrugator al timpului caracterizeaza, incepand din acest moment, reprezentarea timpului si a actiunii sale; distrugand aparentele, el scoate la iveala adevarul, puterea sa cosmica se exprima in trecerea lumii Ultimele doua capitole constituie un exemplu al celei de-a treia posibilitati de abordare a problematicii, fiind consacrate reprezentarii unei anumite ideologii si expresiei sale artistice in mod concret, este vorba aici de doua studii referitoare la filozofia neoplatonica si la raporturile ei cu 372 artele plastice ale Renasterii mature si tirzii Panofsky ofera un tablou neobisnuit de bog it al neoplatonismului renascentist, diferentiind cele doua redactii ale acestuia: cea florentina si cea venetiana Pe fundalul orientarii generale si a diferentierii sale explica apoi conceptia ideologica si formala a citorva tablouri mitologico-alegorice apartinind lui Tiziano, precum si numeroase conceptii arhitectonice, sculpturale si de desen ale lui Michelangelo Aceste ultime doua studii fac parte dintre cele mai admirabile incercari de interpretare a artei trecutului si, fara indoiala, dintre cele mai bune lucrari ale lui Panofsky Operele lui Tiziano si Michelangelo sint interpretate ca o expresie a unor anumite idei filozofice nu numai in sfera iconografica, ci si in abordarea compozitionala, coloristica, de factura Studiile de iconologie reprezinta un eveniment nu numai sau nu in primul rind din punctul de vedere al expunerii unei metode ci, in special, datorita exemplului stralucit de utilizare si adaptare creatoare a acesteia 3 Care au fost consecintele practice ale acestei noi metodologii? Dealtfel, aceasta a avut si alti reprezentanti, nu numai pe Panofsky El a fost cel care a sintetizat ideile cercului de savanti grupati in jurul institutului Warburg din Hamburg Datorita emigrarii acestui grup la Londra dupa preluarea puterii de catre national-socialisti si a stabilirii lui Panofsky si a multor altor remarcabili reprezentanti ai istoriei de arta germani in Statele Lhtite, aceste idei au fost repede acceptate in tarile anglo-saxone25 in mediul reprezentantilor vienezi ai scolii structurale, care, dealtfel, s-a destramat in anii hitlerismului, comasindu-se, partial, cu institutul Warburg, cel care a manifestat cel mai puternic interes pentru metoda iconologica a fost Hans Sedlmayr, compromis ulterior din cauza simpatiei sale pentru national socialisti26 173 in timpul razboiului, cercetarile de continut au inflorit in special datorita inaccesibilitatii monumentelor, fapt care venea sa ingreuneze cercetarea, si a stabilirii multor savanti in S U A , unde trebuiau sa lucreze, in principal, pe baza materialului fotografic Dupa razboi, metoda iconolo-gica a inceput sa se bucure de o mare popularitate in Franta (Andre Chastel, Jean Adhemar)27, Olanda (Van de Waal28, Heckscher — prima catedra de iconologie), Suedia29 si in alte tari in Polonia, interesul pentru metoda iconologica s-a facut simtit numai la reprezentantii tinerei generatii de cercetatori ai artei30, in timp ce reprezentantii vechii generatii s-au exprimat nu o data clar impotriva valorilor acestei metodologii in practica, ce-i drept, aceasta metoda atinge numai rareori culmile postulate de proclamatia-program a lui Panofsky De asemenea, notiunea de iconologie nu este intotdeauna inteleasa la fel Creighton Gilbert afirma, de exemplu, ca, practic vorbind, "iconologia este o metoda de cercetare a intelesurilor operei de arta, o interpretare a acesteia prin prisma contextului literar sau filozofic"31 Dar polisemia terminologica este inca si mai mare Termenul "iconologie" nu este intotdeauna utilizat in sensul definirii acestei metode de cercetare Acelasi Gilbert scrie ca "tablouri avind aceeasi iconografie pot avea o iconologie diferita", de unde ar rezulta ca acest termen defineste rezultatul metodei utilizate, asadar este descoperit "sensul profund", "continutul" operei de arta Acest caracter echivoc este destul de clar expus la Hans Sedlmayr32 Pentru el, termenul "iconologie" poate fi inteles in mod concret si metodologic; in primul caz este vorba de "sensul general al imaginilor, ansamblului artistic (biserica, altar, carte etc ) infatisat si explicat in conexiunile sale"; in cel de-al doilea este vorba de "o iconografie integrala si justificatoare, in timp ce iconografia obisnuita este partiala si descriptiva" Se mai poate afirma, de asemenea, ca termenul mai este utilizat si intr-un alt sens, mai larg Atunci cind i s-a incredintat lui W Heckscher Catedra de istorie a artei medievale timpurii si de inconologie de la Universitatea din Utrecht33, prin inconologie se intelegea, fara indoiala, si o metoda, dar si totalitatea rezultatelor obtinute in urma utilizarii acestei metode ca stiinta despre continutul operei de arta Termenul a fost in schimb inteles ceva mai ingust de catre Gilbert, asa dupa cum rezulta din utilizarea adjectivului "inconologie" pentru definirea calitatii: "tablou iconologie", ba chiar si "simbolism iconologie"34 El are in vedere, fara indoiala, un astfel de tablou sau un astfel de tip de simbolica la care se preteaza in mod deosebit metoda descrisa de Panofsky sau, mai curind, acel tip de cercetari dezvoltate in practica pe baza acesteia Trebuie sa subliniem in mod special diferenta dintre forma maximalista de intelegere a metodei la Panofsky (in expunerea sa teoretica) si varianta ei mult ingustata utilizata in practica de catre adeptii ei (adesea chiar si de catre Panofsky in studiile sale concrete)35 in abordarea teoretica a lui Panofsky fiecare tablou este "iconologie", fiecare tablou isi are iconologia sa, intrucit cea de-a treia treapta a interpretarii tabloului din punct de vedere "iconologie" in acceptiunea lui Panofsky, cu alte cuvinte, ca expresie sau simptom al epocii, poate fi utilizata intotdeauna, chiar si in cazul unor opere de arta carora le lipseste cel de-al doilea strat semantic Utilizarea in sens re-strins — destul de frecventa — a acestui termen indica tendinta de restringere a sensului metodei iconologice in primul rind la descifrarea celui de-al doilea strat al operei de arta — a sensurilor sale simbolice si alegorice Fara indoiala, atit acest aspect al metodei, cit si rezultatele dobindite in acest domeniu sint interesante si merita sa li se acorde atentie De dezvoltarea interesului pentru cercetarile iconologice este legata si inflorirea cercetarilor asupra vechii teorii a artei, precum si asupra vechilor texte literare despre care se poate presupune ca au stat la baza inspiratiei artistice (de exemplu, lucrarea lui Chastel despre influenta lui Ficin 375 asupra artei)36 Adesea de cercetarile iconologice este legat interesul pentru conditionarea materiala, economica, politica, si sociala a creatiei artistice Raportarea la acesti factori, este, dealtfel, clar postulata in programul metodic al lui Panofsky, la care ne-am referit ceva mai sus Cele mai pretioase si mai aprofundate studii de acest tip au fost efectuate de Meyer Schapiro Remarcabilul sau articol De la stilul mozarab la cel romanic in Silos^, admirabila interpretare a semnificatiei politico-re-ligioase a crucii medievale timpurii la Ruthwell38 si descifrarea subtextului politic al sulului lui ]osua39 sint numai citeva exemple ale orientarii "social-politice" in cercetarea iconologica Unul dintre succesele incontestabile ale cercetarilor iconografice este recunoasterea arhitecturii ca obiect al interpretarii de continut Atit in domeniul arhitecturii medievale, cit si in cel al arhitecturii renascentiste si baroce, modul nostru de a intelege opera de arta a suferit o modificare profunda Publicarea si comentarea textelor — dealtfel, cunoscute — ale abatelui Suger referitoare la construirea primului cor gotic la St De-nis, efectuata de Panofsky40, precum si lucrarea lui in care proclama legatura dintre principiile arhitecturii gotice si principiile dialecticii scolastice41, lucrarea deosebit de interesanta, desi aspru criticata, apartinand lui Sedlmayr, referitoare la geneza catedralei gotice42, lucrarea lui Bandmann, importanta din punct de vedere metodologic, despre semnificatia ideologica a arhitecturii medievale43 si, in sfarsit, viziunea de sinteza realizata de Otto von Simson in lucrarea The Gothic Ca-thedral^ — iata care sint principalele etape in largirea si aprofundarea cunostintelor noastre despre continutul arhitecturii gotice Sensul politic si ideologic al copiilor, preluarea unor forme arhitectonice apartinind epocilor imediat anterioare sau mai indepartate, forme care aveau pentru oamenii medievali un anumit inteles simbolic, adesea chiar politic, a fost relevata in studii admirabile de catre Richard Krautheimer, care lega renasterea formelor crestinismului timpuriu in 376 arhitectura carolingiana de ideea politica de reno- vationis imperii^ Pentru arhitectura Orientului antic si crestin, alaturi de o lucrare considerata deja clasica a lui Grabar, Martyrium*6, o incercare de sinteza a fost intreprinsa de Smith, in cartea sa consacrata semnificatiei cupolei47 Convingerea traditionala, da-tind inca din vremea lui Burckhardt, cu privire ia caracterul laic al planurilor centrale in arhitectura renascentista, convingere care si-a gasit expresie si in manualul popular al lui Nikolaus Pevsner, a fost destramata in buna parte datorita cartii lui Wittkower despre bazele arhitecturii in perioada umanismului48, ale carui rezultate au fost utilizate de Lech Kalinowski in lucrarile avind drept obiect cercetarea continutului de idei al capelei Zygmunt49 Bogatia baroca a alegoriei a favorizat cercetarile, cu atit mai mult cu cit, atit in Evul Mediu, cit si aici, se manifesta actiunea comuna a tuturor artelor intr-o singura conceptie ideologica, situatie deosebit de propice pentru efectuarea de studii iconologice Lucrarea lui Mrazek50 referitoare ia decoratia picturala a boltilor si numeroasele interpretari ale lui Sedlmayr adauga continuturi noi la imaginea artei baroce Nu este de mirare ca au inflorit din nou cercetarile asupra acelor opere de arta al caror caracter enigmatic a ridicat intotdeauna dificultati in fata iconografilor: lucrarile lui Giorgione si Bosch sint printre cele mai dificile subiecte de cercetare a continutului Este caracteristic totusi ca, in pofida existentei unui mare numar de studii mai vechi si mai recente, nu s-a ajuns inca la un consens in ceea ce priveste rezultatele cercetarii Desi cele mai complicate si mai enigmatice opere de arta ale picturii isi pazesc in continuare tainele, am invatat totusi sa descoperim continutul simbolic in opere de arta pe care eram obis-nuiti sa le consideram simple reflectari ale realitatii Atit realismul din tarile de Jos in secolul 377 al XV-lea, cit si pictura olandeza din secolul al XVii-lea ascund, in multe cazuri, sub aparenta de realitate o bogata lume a semnificatiilor Charles de Tolnay, Miliard Meiss, Meyer Schapiro si, in special, din nou Erwin Panofsky au consacrat mari eforturi descifrarii continutului real al tablourilor lui Jan van Eyck, ale maestrului din Flemalle, ale lui Rogier van der Weyden51 S-a vazut ca aproape intreaga realitate infatisata de ei ascunde in sine un program simbolic cu un continut ideologic concret Tablourile de gen ale lui Ve rmeer, naturile moarte si tablourile cu flori s-au dovedit adesea a fi niste rebusuri, a caror dezlegare se exprima in ideea de Vanitas52 Tablourile lui Jan Steen, in loc de a fi luate din viata, sint adesea preluate din scena teatrala a retoricilor olandezi53; ba chiar mai mult, la Rembrandt s-a incercat descoperirea unor embleme disimulate sub aparenta realismului liric54 S-a demonstrat ca raportul artei fata de trecut a fost ingreunat, pina nu de mult, chiar si la istoricii de arta, de traditia secolului al ХІХ-lea, si, in special, a artei impresioniste si a consecintelor acesteia Cercetarile icolonogice s-au bucurat de un mare succes in rindul istoricilor de arta si ale reprezentantilor altor discipline umaniste Cu timpul, acestea au inceput sa fie aplicate cu succes de istorici ca Ernst Kantorowicz sau de istorici literari — ca Jean Seznec sau Mario Praz Pentru cititorul nespecialist, rezultatele acestor cercetari sint adesea mult mai convingatoare decit rezultatele studiilor referitoare la problemele stilistice Legatura dintre text si tablou este adesea atit de evidenta, incit exclude orice indoiala55 in legatura cu aceasta noua metoda s-a dezvoltat in mod special un anumit tip de lucrari; una dintre primele de acest gen a fost tocmai cartea lui Panofsky despre Hercule ia ras-pintie Este vorba de studii de istorie a tipurilor iconografice, adesea neobisnuit de fascinante, care ne introduc intr-un ansamblu complicat de actiune a teologiei, literaturii, esteticii, mitologiei, filozofiei Eseurile magistrale ale lui 378 Panofsky despre "Eros incatusat", despre "Cu-pidon nevazator", despre "Tatal Timp", despre imago Pietatis sau Ecce Homo, cele ale lui Saxl despre Veritas filia Temporis, ale lui Wolfgang Stechow despre Apollo si Daphne, despre Lucre-tia, Filemon si Baucis, binecuvintarea lui lacob, ilustratiile la Aethiopica lui Heliodor56 se leaga de cercetarile referitoare la istoria traditiei antice efectuate de institutul Warburg Atit aceste studii, cit si studiile de sinteza ale lui Adhemar despre traditiile antice in Evul Mediu, sau ale lui Seznec despre viata de dupa moarte a zeilor antici57 reprezinta astazi un cistig atit de pretios, incit se poate spune ca au fost puse bazele unei noi discipline in domeniul istoriei artei — istoria traditiei imaginii Fiecare opera de arta veche este implicata intr-un raport anume nu numai fata de lumea formelor artistice, ci si fata de lumea imaginilor si a simbolurilor, rezultind din traditie si creind-o la rindul sau in masura in care istoria artei a construit cu o neobisnuita scrupulo-zitate un "sistem de referinta" in domeniul evolutiei formelor artistice, in aceeasi masura in domeniul continutului si al traditiei imaginii acest sistem si-a facut aparitia abia odata cu generatia noastra "Abia in felul acesta dispare ruptura artificiala dintre istoria artei si iconografie care a cauzat infinite pierderi — sustine Sedl-mayr — si se contureaza o legatura care licarise de departe in fata ochilor lui Riegl, ca un adevarat pamint al fagaduintei; iconografia se ridica de la observarea fragmentara a diferitelor continuturi la o adevarata iconologie, la o stiinta noua despre bazele vietii tablourilor"58 4 Ca orice metoda si, mai ales, ca orice metoda la moda, iconologia isi are adversarii ei Ea este atacata din diferite directii, justificat si nejustificat in tarile anglosaxone, in care a facut, de fapt, o cariera impresionanta, ea nu este privita 379 cu intelegere de cercurile de specialisti si colec- tionari La fel, cunoscatorii de pe continent o privesc cu neincredere, caci pentru acestia ea este prea abstracta, prea savanta, departe de opera de arta concreta Cercurile de cunoscatori reproseaza iconologilor in special faptul ca in analizele lor dispare elementul cel mai de seama pentru istoria artei si pentru arta, respectiv evaluarea Numai datorita valorii sale estetice opera de arta devine ceea ce este, asadar si obiect de cercetare Pentru un iconolog — spun adversarii — o opera a lui Michelangelo are aceeasi valoare ca si o sculptura primitiva care ar exprima niste idei astrologice complicate59 Fara indoiala, o asemenea tendinta este evidenta si multe lucrari, mai ales din cercul institutului Warburg, ramin la limita problematicii artei, sociologiei, einografiei si istoriei culturii Evident, aici nu trebuie sa vedem nimic periculos pentru istoria artei — pur si simplu acestea sint lucrari aparti-nind unor alte domenii de cercetare care utilizeaza materiale din sfera istoriei artei, facind, nu o data, servicii importante disciplinei noastre Admirabilele studii ale lui Schapiro despre relatiile lui Courbet cu arta populara, sau ale lui Gombrich despre inspiratia extrasa de Goya din xilogravurile primitive antinapoleoniene demonstreaza cit de mult poate profita si istoria artei dintr-o asemenea colaborare60 Lucrarile istoricilor de arta care manifesta interes pentru iconologie se refera, in general, la lucrarile unor artisti de renume, cum ar fi Diirer, Michelangelo, Tiziano, Poussin, Van Eyck Un al doilea repros, ceva mai serios, se indreapta impotriva "interpretarii nejustificate", impotriva unei "interpretari exagerate" prin introducerea fortata a unor anumite continuturi in opera de arta Asupra acestui fapt ne-a prevenit insusi Panofsky atunci cind scria despre piersicile lui Renoir; cu umorul care ii era specific el scria din nou in 1955 ca "exista primejdia ca iconologia sa ramina fata de iconografie nu in raportul in care este einologia fata de einografie, 380 ci in acela in care este astrologia fata de astro-grafie"61 interpretarea iconologica necesita intuitie si imaginatie Nu va fi asadar deloc de mirare ca un istoric de arta care poseda aceste calitati va putea depasi, uneori, limitele rezultatelor argumentate Un exemplu tipic in acest sens in creatia iconologilor sint lucrarile de inspiratie poetica ale lui Tolnay care, alaturi de renumitele carti despre Bruegel si Michelangelo, a publicat numeroase eseuri de factura literara si pline de inteligenta, continind in acelasi timp concluzii subiective sau incontrolabile62 Dar lipsuri asemanatoare se pot descoperi si in lucrarile unor istorici de arta cu atitudine formala in articolul publicat in anul 1952, Creighton Gilbert polemiza cu ceea ce se putea denumi versiunea "totala" a iconologiei in comparatie cu arta Renasterii63 Oare este neaparat obligatoriu ca intotdeauna, in fiecare tablou al Renasterii, sub obiectele sau personajele infatisate sa se ascunda ceva mai mult? Oare copilul care doarme pe genunchii Mariei trebuie oare intotdeauna sa fie o prefigurare a Patimii64 si niciodata — pur si simplu, un tablou de gen? Oare Furtuna lui Gior-gione, cu a carei descifrare iconologica corecta se muncesc cercetatorii de mai multe generatii, nu este pur si simplu un peisaj in timpul furtunii, asa cum reiese si din titlul pe care l-a transmis deja Marcantonio Michiel? Oare neobisnuita "povestire din padure" (Favola Boschareccia) a lui Dosso Dossi din Besanton nu este pur si simplu reprezentarea unor calatori ratacind prin padure? Aceste intrebari sint indreptate impotriva tezei dupa care pictura de gen, peisajul si natura moarta s-au format abia la sfirsitul secolului al XVi-lea si ascund inca mult timp numeroase aluzii simbolice Gilbert — in conformitate cu metoda iconologica — isi argumenteaza raspunsul negativ la intrebarile sale pe baza analizei tablourilor si textelor (Paolo Giovio, Marsilio Ficino, Giovanni Dominici) Din aceste texte ar reiesi ca pentru 381 oamenii din perioada Renasterii ajunsa la maturi- rate era lotusi posibila gindirea in categoriile re creerii lumii inconjuratoare, desi Giovio opune acest gen de opere operelor "normale" si le numeste parerga Fara a intra aici mai adinc in problemele concrete, trebuie sa spunem ca "iconologia totala", in raport cu cel de-al doilea strat al interpretarii", chiar in cazul operelor din perioada Renasterii nu poate rezista si cu atit mai putin in ceea ce priveste operele din perioada mai tirzie Fara a pune la indoiala principiile metodei iconolo-gice, lucrul acesta complica insa foare mult situatia Aceasta problema a fost sesizata nu numai de Otto Pacht in recenzia la cartea lui Panofsky despre pictura timpurie din tarile de Jos65, ea este dezvaluita de insusi autorul cartii si teore-ticiatul metodei iconologice66 Faptul ca arta medievala se sprijina pe principii simbolice nu trezeste nici un fel de indoieli Dificultatea se iveste la inceputul secolului al XV-lea cind realismul renascentist olandez (si chiar si cel italian), datorita introducerii perspectivei, a transformat tabloul intr-un "ochi facut intr-un perete prin care era privita lumea naturala" (ca sa vorbim cu cuvintele lui Alberti) "Trebuia gasita o noua modalitate de impacare a noului naturalism cu cei o mie de ani de traditie crestina — scria Panofsky — iar incercarea in acest sens a dus la ceea ce se poate numi simbolica tainica sau ascunsa, spre deosebire de cea evidenta sau clara"67 Panofsky face apel la Summa Theologiae care vorbeste despre Spiritualia sub metaphoris corporalium Mai departe afirma; "Daca fiecare planta obisnuita, fiecare detaliu arhitectonic, instrument sau mobila pot fi intelese ca o metafora, astfel incit toate elementele care trebuie sa transmita o idee simbolica pot arata ca niste plante obisnuite, niste detalii arhitectonice, instrumente sau mobile, cum ne putem da seama unde se termina modelarea general metaforica a naturii si unde incepe simbolismul real, specific?" Uneori, in recunoasterea si delimitarea lor sintem ajutati chiar de caracterul contradictoriu al rezulta- 382 telor, si, in ultima instanta, afirma Panofsky68, "Nu exista probabil alt raspuns la aceasta intrebare decit utilizarea metodelor istorice moderate de o ratiune sanatoasa Trebuie sa ne punem mereu intrebarea daca intelesul simbolic al unui anumit motiv rezulta dintr-o traditie stabilita a imaginii (ca, de exemplu, crinii in scenele bunei-vestiri); daca interpretarea simbolica poate fi justificata prin texte si daca ea este conforma cu ideile despre care stim ca erau viabile in epoca respectiva si, probabil, foarte familiare artistului: si, in sfirsit, in ce masura o astfel de interpretare simbolica se leaga de pozitia istorica si inclinatiile personale ale unui maestru individual" Panofsky se sprijina in mod consecvent pe principiile incluse in analiza sa metodologica programatica Pacht subliniaza, pe buna dreptate, echivocul analizelor: pe de o parte avem a face aici cu convingerea referitoare la sensurile simbolice ascunse, care se afla la baza procesului de creatie rational si programat, pe de alta parte — criteriul inclinatiilor personale ale maestrului individual si, in fiecare caz, luarea in consideratie a acestor inclinatii dovedeste recunoasterea unui factor in esenta irational Asa-numita istorie "formalista" a artei credea in faptul ca intentiile artistului se exprima cel mai bine in manuscrisul sau artistic — in forma operei de arta; iconologia, in schimb, ajunge la vechiul creator desci-frind programul ideologic disimulat al tabloului sau sculpturii iata care este, am putea spune, reprosul cel mai de seama adresat iconologilor atunci cind se concentreaza asupra descoperirii unor continuturi exclusiv "intentionale" si trec cu vederea interpretarea "iconologica" postulata in programul metodologic al operei de arta ca fenomen cultural in care, evident, chiar si factorii neintentionali, irationali, independenti de artist au insemnatate si trebuie sa constituie obiecte ale interpretarii Dar cum sa impacam rezultatele analizei stilistice, bazate pe convingerea referitoare la structura irationala a procesului de creatie artistica 383 (sau, cel putin, la contributia esentiala a acestor elemente) cu rezultatele analizei iconografice, la bazele careia se afla opinia ca — asa cum o formuleaza Panofsky in cazul lui Van Eyck — "realitatea imaginata a fost controlata pina la cel mai mic amanunt de programul simbolic adoptat apriori" ? Problema asa-numitului "simbolism disimulat", este, fara indoiala, legata de o anumita perioada si de un anumit tip de opere de arta — o insemnatate mai generala revine insa problemei raportului dintre metoda iconologica si metoda cercetarii "formale" a artei i s-a reprosat cindva lui Wblfflin ca postuleaza "o istorie a artei fara nume proprii", Focillon scria despre "viata formelor"69 Totusi pacate analoge putem gasi si in lucrarile efectuate pe baza altor metode de cercetare istoria sociala a artei a lui Hauser este tot o istorie fara nume proprii70 (de exemplu, numele lui Jan van Eyck, unul dintre creatorii peisajului modern, nu apare deloc in textul celor doua volume din care este alcatuita cartea), istoria perspectivei ca "forma simbolica" prezentata in renumitul studiu al lui Panofsky71, istoria motivului Cristos ingindurat12, a lui Hercule la raspintie sau a motivului Arcadiei in arta73 — reprezinta tot atitea studii care pot fi definite ca forme "ale unei istorii a artei fara nume proprii" Aceasta nu micsoreaza insa insemnatatea si utilitatea unor astfel de studii iconologia se poate ocupa de opere care necesita o interpretare de gradul al doilea (de exemplu, Dragostea profana si dragostea divina a lui Tiziano), care includ elemente simbolice sau alatura elementele naturale intr-un mod aparte, su-gerind "un continut disimulat" sau de opere de arta care lasa impresia "unei reflectari obisnuite a realitatii" Dar mai exista inca o categorie de lucrari: si anume acelea a caror abordare formala este specifica sau — pe fundalul istoriei traditiei imaginii — atit de neobisnuita, incit necesita o explicatie Daca iconologia este in stare sa dea aceasta explicatie, succesul ei este deplin 384 5 Printre lucrarile lui Rogier van der Weyden, una dintre cele mai renumite este Coborirea de pe cruce, aflata mai de mult la Escortai, astazi in muzeul Prado din Madrid (il 89) S-a scris destul de mult despre forma monumentala, admirabila, a acestui tablou El a reprezentat, fara indoiala, o traire iesita din comun pentru contemporanii si urmasii artistului, caci putine alte tablouri au mai fost atit de frecvent copiate atit in pictura, cit si in sculptura secolului al XV-lea ineditul compozitiei acestui tablou pe fundalul istoriei motivului "coboririi de pe cruce" consta, pe de o parte, in legatura cu motivul "plingerii" si, pe de alta parte, in abordarea particulara a Maicii Domnului, deosebita de cea traditionala, care spunea: "Madona lesina, corpul ei luind aproape aceeasi pozitie ca si pozitia trupului fiului ei mort Atit trupul lui Cristos, cit si trupul Madonei este intors frontal spre privitor si este sprijinit, in mod analog, de doua personaje insotitoare Maria devine, in acest fel, un centru independent al atentiei, aproape la fel de insemnat ca si figura lui Cristos"74 Pe fundalul elementelor verticale reprezentate de celelalte personaje, precum si de puternicul accent al crucii din centru, pe fundalul decorului aspru, abstract, al altarului, in cadrul unei compozitii gindita pina la cel mai mic amanunt, inchisa de cele doua figuri "cadru" care sint loan si Magdalena75, liniile ondulate ale celor doua corpuri definesc, prin forma lor, identitatea suferintei — moartea si lesinul in admirabila analiza a iconografiei tabloului efectuata de Otto von Simson, acesta a stiut sa gaseasca explicatia acestei forme compozitionale neobisnuite Renumitul maestru nu si-a conceput in acest fel tabloul numai de dragul frumusetii formelor care rimeaza una cu alta sau, in orice caz, nu numai din acest motiv Textele teologilor din secolele al Xiii-lea, al XiV-lea si al XV-lea, 385 analizate de catre Simson, ne dau dreptul sa afir- mam ca prin asemanarea starii psihice a personajului Mariei si a pozitiei sale formale cu cea a chinuitului Cristos, Rogier van der Weyden a vrut sa dea expresie unor conceptii teologice actuale in epoca sa, si anume: ideii de compassio si celei de co-redemptio Aceste texte ne arata ca Maria, prin suferinta sa alaturi de Cristos in timpul muceniciei sale, a participat la opera de rascumparare, a devenit co-mintuitoare a omenirii — Co-redemptrix Aceasta maniera de intelegere a rolului Mariei apare cel mai clar la Dionis Gertozanul care a trait in tarile de Jos in perioada de activitate a lui Rogier si care, dupa cum stim, avea strinse legaturi cu minastirea din Scheut, de linga Bruxelles Facind din paralelismul passio si compassio principiul conducator al tabloului din punct de vedere formal si ideologic, Rogier "a utilizat stiinta mariologica a celui mai renumit teolog al vremii sale si al tarii sale intr-un tablou care, datorita devotiunii Mariei deosebit de populara in acea vreme, a devenit imediat inteligibil pentru toata lumea Rareori se intimpla ca o capodopera artistica cu un continut teologic atit de savant sa aiba o asemenea sensibilitate fata de sentimentele religioase" Consider ca exemplul de interpretare citat mai sus confirma parerea lui Panofsky amintita la inceput, dupa care "o analiza reusita a continutului unui tablou nu face decit sa imbogateasca si sa largeasca trairea sa estetica"76 Epoca barocului a atins o deosebita virtuozitate in inmultirea sensurilor, a aluziilor si metaforelor Daca in poezia baroca triumfa alegoria, ce neasemuite bogatii simbolice pot fi ascunse in marile ansambluri baroce — Gesamtkunstwerke — care erau minastirile, bisericile si palatele Fiecare lucrare a artei baroce isi are un sensus allegoricus al sau; modalitatea de gindire alegorica, predominanta, abordind tot ceea ce exista in lume pe baza principiului analogiei generale, face ca marile complexe arhitectonice ale barocului sa poata inchide in sine concomitent mai multe programe ideologice; de obicei — in perioada si in tarile absolutismului catolic — acesta este, in acelasi timp, un program religios si monarhic77 Biserica sf Carol din Viena, admirabila lucrare proiectata de Fischer von Erlach, este, mai ales atunci cind se analizeaza ideea autorului nemodificata inca prin schimbarile efectuate in timpul realizarii definitive, de dupa moartea autorului — un exemplu tipic de asemenea dedublare a structurii iconologice, care corespunde, asa cum se cuvenea pentru un Gesamtkunstwerk, caracterului dublu al structurii formale Mai precis vorbind, ma voi limita in acest exemplu la analiza fatadei (in special a viziunii frontale, Scbauseite): Hans Sedlmayr descopera aici un interesant contrapunct structural si simbolic (il 90—91)78 in viziunea fatadei exista sase elemente importante din punct de vedere optic: Rotonda ovala a cupolei, porticul, cele doua coloane gigantice si cele doua pavilioane cu turn — toate acestea re-prezentind un material pasibil de o dubla interpretare Aceste elemente pot fi abordate in doua ansambluri particulare si in doua moduri diferite Compozitia poate fi vazuta ca un ansamblu de trei elemente de inaltime: rotonda retrasa in profunzime si cele doua coloane care ies in evidenta si intre care se afla spatiul despartitor al porticului si pavilioanelor cu turn in alt mod, aceleasi elemente pot fi privite ca o grupare de forme alcatuita din ansamblul rotondei, de la care se evidentiaza inainte si lateral pavilioanele cu turn in fata rotondei si intre pavilioane se afla cel de-al doilea ansamblu: porticul flancat de coloanele uriase Grupul de profunzime este baroc, ansamblul frontal este abordat in forme romane antice severe Grupul de profunzime este prezentat piramidal, in timp ce ansamblul din fata se inalta lateral, ocupind portiunea centrala — asadar avem a face cu doua elemente abordate in contrapunct Prin aceste doua descrieri scurte nu se epuizeaza, dealtfel, bogatia formala a fatadei sf Carol — se scot insa in evidenta cele doua as-387 pecte fundamentale ale compozitiei, carora le со- respund, in mare, doua aspecte ale continutului de idei in prima abordare, unitatea elementelor arhitectonice orizontale se exprima in faptul ca in pavilioanele inferioare se gaseste personificarea virtutilor teologice: credinta si speranta, in aticul porticului virtutile spirituale minore, virtute! minore!: religio, praecandi stuclium, misericor-dia in pauperes, poenitentia Cea mai inalta dintre virtutile teologice — iubirea — este intruchipata in persoana patronului bisericii ce se gaseste in virful timpanului Grupul de trei elemente de inaltime, terminate, din punct de vedere formal, prin insemne asemanatoare, este incununat in mod analog si in sens emblematic si ideologic: coloanele poarta semnele coroanei si al vulturului, cupola — al crucii, asadar simbolurile stapinitorilor paminteni si divini Atit in domeniul formei, cit si in ceea ce priveste continutul, cel de-al doilea mod de abordare este mai bogat si mai interesant: ideea ico-nologica centrala este aici apoteoza sfintului: el se inalta prin virful timpanului spre cer, simbolizat aici de cupola Ambele coloane definesc, din punct de vedere emblematic, virtutile sfintului z’n utraque fortuna: comtantia si fortitudo; ele infatiseaza in reliefuri faptele lui Carlo Borromeo, savirsite in timpul vietii, precum si minunile efectuate de el dupa moarte Relieful partii terminale ne infatiseaza miracolul salvarii Vienei de molima si rugaciunea sfintului intregul ansamblu este, asadar, un program triumfal fata de patronul bisericii Ca alaturi de acest program in intentiile creatorilor a mai existat inca unul, ne-o dovedesc textele autorului iconologiei bisericii C G Hae-raeus, care scrie ca aceste coloane muta et !e-cundaria t antum iignificatione Fundatori! Symbo-lum loquuntur: Comtantia et Fortitudine care era, de fapt, deviza imparatului Caro! V a creat asadar un simbol pentru ideea sa de imparatie Acesta era vulturul roman cu coroana imperiala impodobita cu o cruce legind intr-o banderola, pe 388 care scria plus ultra, asa-numitele "coloane ale lui Hercule", simbolul sfirsitului lumii, si, in acelasi timp, granita Spaniei si a imperiului Reluarea traditiei marelui inaintas in secolul al XViii-lea de catre Carol Vi i-a condus pe iconologi la aceasta idee, iar "Coloanele lui Hercule" aflate in fata bisericii nu numai ca amintesc de traditia imperiului lui Carol V, dar proclama si pretentiile lui Carol Vi la tronul spaniol initial, programul politic trebuia chiar sa fie precumpanitor fata de cel religios, caci intr-o scrisoare datind din anul 1716 adresata lui Heraeus, Leibniz recomanda ca reliefurile unei coloane sa fie legate de personalitatea lui Carol cel Mare, iar reliefurile celei de-a doua de Carol de Flandra (cel Bun), subliniind, in acelasi timp, ca este vorba de personaje care ii reprezentau pe inaintasii imparatului — in primul rind pe tronul imperiului si, in al doilea rind, in Flandra, ca unul din tinuturile mostenite in anul 1721 Heraeus arata ca, din modestie, Carol Vi a renuntat la coloane "cedindu-le" sfintului Carlo Borromeo, patronul bisericii si de aceea muta significatione vorbesc numai prin aluzii de programul imparatului Poate ca mai exista inca o aluzie care se ascunde in stilpii puternici oare flancheaza porticul bisericii Forma lor ne aminteste de coloanele templului lui Solomon, asa cum fusese el reprezentat, de exemplu, de catre Marten van Heeins-kerk in desenul cunoscut din gravura lui Philip Galle intrucit denumirile acestor coloane — la-chin si Boas se integreaza in ideea de constantia si fortitudo, iar Carol Vi a fost adesea glorificat ca "un nou Solomon" sau Ubertreffer Salomos poate ca acesta este sensul care se leaga de giganticele coloane ale bisericii sf Carol "Ca aceasta intreita simbolica — a lui Borromeo, cea imperiala si a lui Solomon — nu este o fictiune a viziunii noastre moderne — scrie Sedlmayr79, ci apartinea in mod constient scenaristului si creatorului lucrarii, ne-o dovedeste si interiorul bisericii Caci acolo, in cupola se inalta in apo-J89 teoza sf Carlo Borromeo, in altar este numele Domnului in glorie, ca in templul lui Solomon, iar deasupra orgii domneste imparatul incoronat" "Fara indoiala" — isi incheie Sedlmayr analiza sa — realizarea artistica a lui Fischer consta din armonia si bogatia "compozitiei", care se desfasoara in multiple planuri spatiale si spirituale Cine a sesizat insa o data admirabila simbolica imperiala a acestei opere cu aluzii la August si Traian, la templul lui Solomon, la bazilica Sf Petru si Sfinta Sofia, la statul lui Carol cel Mare si Carol V — nu numai ca nu va mai vrea s-o paraseasca, dar, privind la aceasta opera arhitecturala nu va mai fi in stare sa si-o alunge din minte"80 iata asadar un al doilea exemplu de utilizare a metodei iconologice, tipic pentru autor: interpretarea inteligenta, chiar daca, uneori, poate merge prea departe Valoarea ci consta in integralitatea ei, in puternica legatura care se face intre continut si forma, in luarea in discutie a elementelor traditiei, religiei, politicii, controlate prin raportarea permanenta la izvoarele sorise contemporane lucrarii respective 6 Fara indoiala, cercetarile iconografice urmeaza diferite cai, in functie de obiectul cercetarii, de interese, predilectii, pregatirea si talentul cercetatorului Adesea ele sint incununate de succes, uneori insa rezultatele lor sint sterile si putin importante pentru intelegerea intregului operei de arta insa aportul metodei iconologice este astazi atit de important incit nu poate fi trecut cu vederea Evident, se pot critica uneori rezultatele ei concrete — dar nu putem privi cu dispret principiile de baza ale acestei orientari Examinind istoria artei sau, chiar intr-un sens mai larg, istoria stiintelor umaniste, ne simtim adesea coplesiti de scepticism Caci aproape fiecare noua generatie descopera metode noi, dezvaluie Kunstwollen, Kunstgeschichte als Geistesgeschichte, Vie des Formes, sau "forme simbolice" Desco- i pera autonomia formelor artistice sau conditionarea lor materiala Fiecare generatie isi construieste o alta imagine a trecutului, singura care i se pare justificata, reprezentind modul ei de constientizare a istoriei81 Epoca noastra a "descoperit" fundamentul social, economic si politic al faptelor istorice, a descoperit sensul de mult uitat al multor opere de arta general cunoscute si se straduieste sa descifreze in conformitate cu vechile manuale de emblematica sensurile incifrate odinioara in tablouri, sculpturi si cladiri Vechile viziuni istorice, desi transmise pina la noi in admirabilele lucrari ale lui Huizinga, Burckhardt sau Wblfflin, ne apar adesea straine, neadevarate, oarecum sarace stiintele umaniste reprezinta un alt tip de stiinte decit stiintele exacte, notiunea de "progres", atit de importanta pentru acestea din urma, are cu totul alt sens pentru umanisti82 si totusi nu se poate sa nu credem intr-un anumit progres specific Caci stiintele umaniste sint stiinte nu numai pentru ca se sprijina pe documente si fixeaza cu precizie datele fenomenelor Disparind o data cu fiecare generatie, metodele si viziunile umaniste lasa totusi urmasilor un tablou al trecutului largit, imbogatit cu citeva nuante in procesul neintrerupt de cunoastere a trecutului, conditionat de caracterul schimbator al fiintei umane, apare in acest fel o bogata polifonie Gratie metodei iconologice acest contrapunct va suna, probabil, nu numai mai profund, ci si mai frumos NOTE 1 Articolul de fata a aparut in "Przeglad Humanistyczny", i, 1957, 2, (p 46—59) si 3 (p 9—10) in limba italiana ca articol cu titlul iconografia e iconologia in Enciclopedia Universale dell’Arte, Roma, Vii, 1962, 163—174 2 Erwin Panofsky, Three Decades of Art History in the United States impression of a Transplanted European, "College Art Journal", XiV, 1954, 1, p 9 (retiparit in cartea citata in nota 17) • Prezentari generale ale literaturii mai vechi despre arta 191 la: Julius von Schlosser, Die Kunstliteratur, Viena, 1924; editia a treia italiana: La letteratura artistica, Florenta, 1964; Lionello Venturi, Storia delta critica d'arte, Roma — Florenta — Milano, 1945 4 Hans Sedlmayr, FerZwsf der Mitte Die bildende Kunst des 19 und 20 J ahrhimderts als Symptom und Symbol der Zeit, Frankfurt am Mein, 1955 (Ullstein Bucii nr 39), p 72 — 73 in masura in care putem accepta analiza crizei in arta secolului al ХІХ-lea asa cum ne-o prezinta Sedlmayr, atitudinea lui fata de arta contemporana are un caracter retrograd (cf recenzia lui L Ettlinger, "The Burlington Magazine" C, 1958, decembrie) 6 Contributia faptica a studiilor iconografice concrete nu poate fi pusa sub semnul indoielii Lucrari ca c le ale lui Franz Xavier Kraus, Geschichte der christlichen Kunst, Freiburg, 1896—1908; F Cabrol si H Leclerq, Diction-naire d'archeologie chretienne et de liturgie, Paris, 1907 — 1953; Joseph Sauer, Symbolik des Kirchengebaudes und seiner Ausstattung in der Auffassung des Mittelalters, ed a 2-a, Freiburg, 1924; Emile Male, L’art religieux en France, 3 volume, Paris, 1898—1922; idem, L’art religieux apris le Concile de Trente, Paris, 1932; B Knipping, De iconographie van de Contra-Reformatie in de Neder-landen, Hilversum, 2 volume, 1939—1940, reprezinta o baza factologica pentru toate studiile iconografice efectua c ulterior cu alte metode 6 Directia studiilor stilistice de schematizare a fost caracterizata de mine cu treizeci de ani in urma in articolul: in cautarea unei scheme Eforturi de istorie sistematica a artei (W pogoni za schematem Usilowania systematycznej historii sztuki), "Biuletyn Historii Sztuki i Kultury", iX, 1947, p 225 — 239; in legatura cu estetica si istoria artei cu preocupari formale, vezi Roberto Salvini, La critica d’arte moderna (la pura visibilita), Florenta, 1949 (Bibi, di Critica d’arte, ii); selectie de texte cu o larga introducere; in legatura cu unul dintre cei mai importanti reprezentanti ai acestei orientari, Wolfflin, in limba polona se poate consulta: Wladyslaw Podlach, Heinrich Wolfflin si teoria artei (Henryk Wolfflin i jego teoria sztuki), Wroclaw, 1949, extras din "Spraw Wrocl Tow Nauk ", iii, 1948, p 221-233 7 Julius von Schlosser, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte, Viena, 1934 (trad italiana in voi Lastoriadell'arte nelle esperienze e nei ricordi di un suo cultore, Bari, 1936, p 61-163 8 Hans Tietze in Die Kunstwissenschaft der Gegenwart in Selbstdarstellungen, editat de J Jahn, Liepzig, 1924, p 191; cf Giinther Bandmann, Mittelalterliche Archi-tektur als Bedeutungstrager, Berlin, 1951, p 44 9 Prima care a scris in limba polona despre aceasta orientare a fost Jolanta Maurin Bialostocka, Cartea lui Antal despre manierismul florentin din secolul al ХІѴ-lea si al XV-lea si problemele metodologice legate de aceasta (Ksiazka Antala o malarstwie florenckim XiV i XV wieku i zagadnienia 392 metodologiczne z nia zwiazane), "Materialy do studiow i dyskusji z zakresu teorii i historii sztuki", 4, 1952, p 159—160 Cf siFrederich Antal, Remarks on the Method of Art History, "The Burlington Magazine", XCi, 1949, p 51 s u 10 E Panofsky, Hercules am Scheidewege und andere antike Bildstoffe in der neueren Kunst, Berlin — Leipzig, 1930, p iX-X 11 G Bandmann, op cit , p 16 12 Heinrich Wolfflin, Das Erklaren von Kunstwerken (Bibi, d Kunstgesch , 1), Leipzig, 1921 13 E Panofsky, Zum Problem der Beschreibung und inhalts-deutung von Werken der bildenden Kunst, "Logos", XXi, 1932, p 103-119 14 E Panofsky, Studies in iconology Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, New York, 1939, introduc-tory, p 3—17 ls Godefridus J Hoogewerff, L’iconologie et son importance pour l'etude systematique de l’art chrltien, "Rivista d’Ar-cheologia Cristiana", Viii, 1931, p 57 s u istoria utilizarii termenului "iconologie" este prezentata in studiul amplu al lui Lech Kalinowski, iconologie sau iconografiei Termenul "iconologie" in studiile de arta ale lui Erwin Panofsky (ikonologia czy ikonografia? Termin ikonologia w badaniach nad sztuka Erwina Panofsky’ego), "Prace z historii sztuki" (Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiel-loiiskiego, CCCii), 10, 1972, p 5-31 10 Cesare Ripa, iconologia nella quale si descrivono diverse imagini di virtu, vitij, passioni humane, Roma, 1603 Prima editie din anul 1593 nu avea ilustratii 17 E Panofsky, iconography and iconology: An introduction to the Study of Renaissance Art, in voi Meaning in the Visual Arts Papers in and on Art History, Garden City, 1955, p 26-40 18 Definitia este data dupa un alt articol al autorului: The History of Art as a Humanistic Discipline, in aceeasi culegere din anul 1955, p 10—14 Terminologia poloneza pe care o utilizez redind termenii englezesti este imprumutata din lucrarile lui Mieczyslaw Wallis si Stanislaw Ossowski (cf lucrarea acestuia din urma U podstaw este-tyki — La bazele esteticii, ed a 3-a, Varsovia, 1958) Cititorul polonez poate utiliza acum direct studiile lui Panofsky, in traducerea polona Studia z historii sztuki, Varsovia, 1971 19 Sistemul lui Panofsky a suferit mici modificari in fiecare redactare noua: in editia din anul 1939 aceasta faza a intepretarii este numita "intepretarea iconografica in profunzime (sinteza iconografica)" Abia in editia din anul 1955 a fost introdus termenul de " interpretare iconologica" 20 Termen introdus de Ernst Cassirer in urmatoarele lucrari ale sale: Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaften, "Vortrage der Bibliothek War-burg", i, 1921 — 1922, p 11—39 Philosophie der symbo- 193 lischen Formen, i —iii, Berlin, 1923—1931; Das Symbol- 76 Cf si observatiile similare: Edgar Wind, The Eloquence of Symbols, "The Burlington Magazine", XCii, 1950, p 349-350 77 Cf lucrarea citata a lui W Mrazek (nota 50); H Sedlmayr, Allegorie und Architektur, in voi Retorica e Barocco Atti del iii Congresso internazionale di Studi Umanistici, 1954, Roma, 1955, p 198 s u ; idem, Der Ruhm der Mal-kunst, in voi Festschrift fur Hans Jantzen, Berlin, 1951, p 165 s u ; cf si nota urmatoare 78 H Sedlmayr, Die Schauseite der Karlskirche in Wien, in voi Festschrift filr Hans Kauffmann, Berlin, 1956, p 262 —271 Atit aceasta lucrare cit articolul citat in nota precedenta, Der Ruhm der Mahlkunst au fost retiparite intr-un volum de studii ale lui Sedlmayr, Kunst und Wahrheit Zur Theorie und Methode der Kunstgeschichte, Hamburg, 1958 79 ibidem, p 270 80 Loc cit 81 "istoria este o forma intelectuala in care o anumita civilizatie isi da seama de propriul sau trecut" (History is the intelectual form in which a civilization renders account to itself of its post) Aceasta formulare a fost prezentata de Johan Huizinga in A Definition of the Concept of History, in voi Philosophy and History, Oxford, 1936, p 9 82 Cf , in legatura cu aceasta problema, printre altele: Edgar Wind, Das Experiment und die Metaphysik, Tiibin-gen, 1934; idem, Some Points of Contact between History and Natural Science, in voi Philosophy and History, p 255 — 264; Erwin Panofsky, The History of Art as a Humanistic Discipline, in voi Meaning in the Visual Arts, p 1—25; Fritz Medicus, Ои the Objectivity of Historical Knowledge, in voi Philosophy and History, p 137 — 158; E Zilsel, The Genesis of the Concept of Scientific Progressl "Journal of the History of ideas", Vi, 1945; E Gombrich, The Renaissance Concept of Artistic Progress and its Con-sequences, in voi Ades du XVie Congres international d'Histoire de l’Art, Amsterdam, 1952, Haga, 1955, p 291-307 COMPLETaRi BiBLiOGRAFiCE De-a lungul ultimilor ani s-a descris destul de mult despre problema metodei de interpretare numita "iconologica" (Cititorii polonezi au dobindit un acces direct la scrierile lui Panofsky, datorita publicarii unei selectiuni din lucrarile acestuia: E Panofsky, Studii de istoria artei selectia textelor si postfata de J Bialostocki, Varsovia, 1971) Mai jos voi prezenta citeva dintre cele mai importante studii pe tema interpretarii iconografice si iconologice, care au aparut in intervalul de timp scurs de la prima editie ,a acestei carti: 398 R BERLiNER, Beme rkungen zu einigen Darstellungen des Erlosers als Schmerzensmann, "Das Miinster", iX, 1956, p 97-117 G KUBLER, The Shape of Time, New Haven — Londra, 1962 (traducere poloneza Forma timpului — Ksztalt czasu — Varsovia, 1970) R KLEiN, Consideralions sur ies fondements de l'iconogra-phie, "Archivio di Eilosofia", 1963, p 415 — 436 E H GOMBRiCH, The Use of Art for the Study of Symbols, "American Psy chologist", XX, 1965 C GiNZBURG, Da A Warburg a E H Gombrich Note sur un problema di metoda, "Studi medievali", seria 3, Vii, 1966, p 1015-1065 J BiALOSTOCKi, iconography and iconology, in Encyclo-pedia of World’s Art, New York, — Toronto — Londra, 1966, Vii, 769-785 E FORSSMANN, ikonologie und die allgemeine Kunstgeschichte, "Zeitschrift fur Aestlietik und allgemeine Kunst-wissenschaft", Xi, 1966, p 132—169 W S HECKSCHER, The Genesis of iconology, in voi Stil und Uberlieferung in der Kunst des Abendlandes Akten des XXi internationalen Kongresses filr Kunstgeschichte, Bonn 1964, Berlin, 1967, iii, 239 — 262 R RECHT, La mithode iconologique d'Erwin Panofsky, "Critique", XXiV, 1967, p 315-323 G HERMEREN, Representations and Meaning in the Visual Arts A Study in the Methodology of iconography and iconology, Lund, 1969 R KLEiN, La forme et l’intelligible, Paris, 1969 J(AN) B(iALOSTOCKi), iconologie in Encyclopedia Univer-salis, Paris, 1970, Viii, p 710-712 E H GOMBRiCH, Aby Warburg An intelectual Biography, Londra, 1970 J BiALOSTOCKi, Erwin Panofsky (1892-1968} Ginditorul, istoricul, omul (Erwin Panofsky — 1892—1968 — mysli-ciel, liistoryk, czlowiek), "Studia Estetyczne", Vii, 1970, p 291—307 Acelasi material cu un aparat bibliografic mai larg, ca in voi Erwin Panofsky, Studii de istorie a artei, Varsovia, 1971, p 387 — 420 (postfata) E H GOMBRiCH, Symbolic images, Londra, 1972 L KALiNOWSKi, iconologie sau iconografiei Termenul iconologie in studiile asupra artei ale lui Erwin Panofsky (ikonologia czy ikonografia? Termin ikonologia w badaniach nad sztuka Erwina Panofsky'ego) "Prace z historii sztuki", 10, 1972, p 5 — 31 J BiALOSTOCKi, iconography, in Dictionary of the History of ideas, ii, New York, 1973, p 524-541 T KOSTYRKO, Valori, opera sens Continutul obiectiv si simbolic al operei de arta (Wartoaci, dzielo, sens Przed-miotowe i symboliczme treaci dziela sztuki), "Nurt", 1973, 5; acelasi text cu putine modificari a fost retiparit 399 CUPRiNS Cuvint inainte (Grigore Popa) 5 Prefata la editia intii 19 Prefata la editia a doua 23 Partea intii DiN iSTORiA TEORiEi sl CRiTiCii "O, Leonardo, de ce trudesti atit?" 28 Despre teoria artei iu conceptia lui Albreclit Diirer 49 "Melancolia taraneasca" a lui Albrecht Diirer 112 O idee a lui Leonardo realizata de Poussin 123 Gian Lorenzo Bernini si conceptiile sale estetice 134 La picioarele Propileelor Goetlie si artele plastice 170 intre romantism si pozitivism Locul lui Fromentin in istoria criticii de arta 205 Partea a doua NOtiUNi sl METODE iN iSTORiA ARTEi Problema manierismului si peisagistica din tarile de Jos 260 Notiunea de manierism si arta poloneza 278 Doua tipuri ale manierismului international: italian si nordic 309 "Barocul": stil, epoca, atitudine 321 Metoda iconologica in cercetarile asupra artei 363 indice de nume, notiuni, termeni si probleme 401